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Ludwig van Beethovens Oper Fidelio ist heute Teil des Standart-Repertoires in jedem größeren
Opernhaus. Bereits wenige Jahre nach der Uraufführung der dritten Fassung im Frühjahr 1814
gab es in den meisten europäischen Großstädten erste Aufführungen von Beethovens einziger
Oper. In einer Fernseh-Umfrage zur beliebtesten Oper allerzeiten im Dezember 2010 durch 3sat,
ZDF-Theaterkanal und Classica wurde Fidelio sogar auf den 3. Platz gewählt. Wie schafft es aber
eine Oper mit einem scheinbar trivialen Libretto die Menschen über so lange Zeit zu faszinieren
und zu fesseln? Beethovens ausgeprägter Idealismus zeigt nicht mit dem Zeigefinger auf und
versucht zu bessern, sondern im Fidelio zeigt er ein Menschenbild, wie es sein könnte, Fidelio
ist eine Oper der Utopie. Mit den überzeitlichen Motiven der Hoffnung, Liebe und Freiheit
berührt Beethovens Musik die Menschen, die offen sind ihr zu folgen und sich innerlich mit
dem dramatischen und dem musikalischen Geschenen verbinden.
Beethovens Denken und seine Musik stehen in direkter Folge der Aufklärung und beziehen
hieraus auch ihre Kraft und Motive. Vor allem die Individualisierung der Musik und die Los-
sagung der deutschen Klassik von der Tradition des musikalischen Barock stehen in direktem
Zusammenhang mit dem Schaffen Beethovens. Die neue künstlerische Autonomie zeigt sich
auch im Heranziehen humanistischer Ideale für das Musikschaffen, und vor allem Beethoven,
als der erste „freischaffende Künstler“, verkörpert in seiner Person und seiner Musik Selbststän-
digkeit und Unabhängigkeit.
Beethovens Oper Fidelio soll in dieser Arbeit vor dem Hintergrund einer Ästhetik des Erha-
benen betrachtet werden. Dabei soll das Kapitel zur Ästhetik des Erhabenen zum Verständnis
dieser Begrifflichkeit beitragen, ohne sie jedoch später zum Werkzeug der Untersuchung des
Fidelio zu machen. Denn durch die Vielschichtigkeit und Komplexität des Begriffs des Erhabe-
nen lässt sich die Wirkungsweise des Erhabenen im Fidelio kaum auf rein analytischem Weg
herleiten. Auch die bedeutenden philosophischen Abhandlungen zum Begriff des Erhabenen
von Kant und Schiller liefern keine systematische Methode zur allgemeinen Anwendung, es
soll daher die Oper Fidelio vor dem Hintergrundwissen des Kapitels zur Ästhetik des Erhabe-
nen betrachtet werden, ohne direkte Vergleiche oder Begriffe aus dem einführenden Kapitel
suchen zu wollen. Dieses Kapitel soll den Leser vielmehr als „Ouvertüre“ in die Charakteristik
und die Dimensionen des Erhabenen einstimmen.
Eine erste theoretische Reflexion über den Begriff des Erhabenen findet sich in der anony-
men Schrift Peri hypsous. Hier wird das Erhabene in seiner Wirkung mit dem Mythischen
und Ekstatischen in Verbindung gebracht und ist Gegenstand einer stilistischen „Anleitung“ in
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Dichtkunst und Rhetorik. An das unvollständig überlieferte Werk Peri hypsous, heute Pseudo-
Longinus zugeschrieben, knüpfen spätere Dichtungstheorien und vor allem auch philosophisch-
ästhetische Betrachtungen über das Wesen des Erhabenen an. Jedoch geriet das Erhabene als
ästhetischer Begriff im Mittelalter in Vergessenheit1, und so wurde erst nach der Renaissance
in der Rückbesinnung auf antike Vorstellungen das Erhabene in der Schrift von Longinus wie-
derentdeckt und übersetzt. Später erweiterte sich der Begriff der Ästhetik, der sich im 18. Jahr-
hundert traditionell zunächst nur auf das Schöne bezog, um das Element des Erhabenen. Hier
stellte das Erhabene meist eine Steigerung der Wirkung des Schönen dar und wurde vor al-
lem auch mit dem Großen, dem Unglaublichen und Unernermesslichen, mit dem Unendlichen
und dem Ehrfürchtigen verbunden. Aber auch Furcht und Schrecken gehörten zum Gefühl des
Erhabenen, wie sich noch zeigen wird. Besonders Edmund Burke prägte mit dem Werk A Philo-
sophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful in seiner empiristisch-
sensualistischen Untersuchung das Bild des Erhabenen und legte eine Grundlage für die phi-
losphische Auseinandersetzung mit dem Begriff des Erhabenen für die Ästhetik des 18. und 19.
Jahrhunderts. Während Burke sich noch auf das Objekt der Anschauung konzentrierte, richte-
te Immanuel Kant seinen Blick auf das subjektive des ästhetischen Urteils und beschrieb die
Erfahrung des Erhabenen als Wechselspiel zwischen Vernunft und Einbildungskraft. In seiner
dritten Kritik, der Kritik der Urteilskraft vereinigte Kant die intellektualistische und rationale
Ästhetik, die vor allem von Alexander Gottlieb Baumgarten und Moses Mendelssohn vertre-
ten wurde, mit der sensualistisch-empiristischen Anschauung Burkes und bringt so die beiden
wichtigsten ästhetisch-philosophischen Strömungen zueinander.
Das Wesen des Erhabenen betraf aber nicht nur den Bereich des rein Ästhetischen, sondern
am Begriff des Erhabenen entwickelten sich auch Fragen nach der höchsten Bedeutung des
Mensch-Seins. Die Frage nach dem Erhabenen untersuchte neben einer objektiven Begrifflich-
keit des Ästhetischen vor allem auch das Subjektive der Erfahrung im Erhabenen. Schließlich
wurde die Wesensverfasstheit des Menschen im ästhetischen Humanismus ein zentrales Mo-
tiv und Friedrich Schiller erweiterte das Kantische Modell der transzendentalen Analytik des
Erhabenen in einer existentiellen Ästhetik für die tragische Dichtung. Von größter Bedeutung
wird für Schiller die Individualität in ihrer freien Willensentscheidung, das Erhabene führt
als das Pathetisch-Erhabene in der Tragödiendichtung dem Menschen die höchste Möglichkeit
seiner eigenen Bestimmung vor Augen.
Im Rahmen dieser Arbeit für die Betrachung der Oper Fidelio hinsichtlich einer Ästhetik des
Erhabenen möchte ich mich auf Kant und Schiller und ihre zentralen Werke zum Erhabenen
konzentrieren. Beethoven war sowohl historischer Zeitgenosse als auch mit dem Gedanken-
gut und den Werken Kants und Schillers vertraut und verbunden. Zudem erscheint mir die
1 Der deutsche Begriff des Erhabenen war im Mittelalter mehr auf ein Geistig-Religiöses bezogen und wurde meist
in einem Sinne von „sich erheben“ gedacht. So heist es zum Beispiel in der deutschen Mystik bei Tauler: „Und
alsus so hanget rechte der mensche enzwúschent himmel und erden: mit sinen úbersten kreften so ist er erhaben
über sich selber und úber alle ding und wohnet in gotte, aber mit sinen nidersten kreften so ist er verdunst under
alle ding...“ Zitiert nach: Albert, Karl. Philosophie der Kunst. St. Augustin: Academia Verlag Richarz, 1988. S.24
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Auseinandersetzung mit der Systematik und dem Modellcharakter der Philosophie Kants und
Schillers dichterisch-philosophische Verknüpfung dieser Analytik mit der tragischen Kunst als
der geeignete Hintergrund für meine Arbeit. Weil es mir auch darum geht, nach Beethovens
eigenem ästhetischen Humanismus und seiner Verbindung zum Ideal des Erhabenen zu su-
chen, werden neuere, für Beethovens eigene Gedankenwelt nicht relevante Untersuchungen
zum Erhabenen nicht miteinbezogen werden.
Den Begriff des Erhabenen bezieht Kant noch auf die gegenständliche Natur, Schiller verbindet
Kants Definition später mit einer konkreten Ästhetik des Erhabenen in der tragischen Kunst.
Im Fidelio schließlich sind die Musik und die idealistischen Motive der Hoffnung, Liebe, Frei-
heit, Brüderlichkeit abstrakt und undarstellbar, und werden in dieser Arbeit mehr subjektiv als
objektiv unter dem Blickwinkel einer Ästhetik des Erhabenen betrachtet werden. Aufgrund der
Abstraktheit dieser zentralen Themen des Fidelio lässt sich ein „Erhabenens“ im Einzelnen nur
schwer konkretisieren, vor allem aber auch, weil die Oper ihre Wirkung in ihrer Ganzheit erst
entfaltet. Und obwohl die Kantischen und Schillerschen Definitionen des Erhabenen kaum ei-
ne Festsetzung des Begriffs erlaubt, sind es doch vor allem die großen menschheitlichen Ideale
im Fidelio, die die Wirkung des Ästhetisch Erhabenen bedingen. Die Menschlichkeit und Liebe
Leonores, die allgegenwärtige Hoffnung, das utopische Schlussbild und die Musik - und der
Geist - Beethovens sind Teil der erhabenen Wirkung der Oper, je mehr man jedoch nach dem
Erhabenen an konkreten Dingen zu suchen beginnt, je atomistischer der Blick wird, desto mehr
entzieht sich das Erhabene dem Betrachter: Die Summe vieler Teilaspekte führt schließlich zur
Wirkung des erhabenen Ganzen.
Vor die eigentliche Betrachtung des Fidelio wird ein Abschnitt vorangestellt, in welchem Beetho-
vens Musik in das Umfeld der Revolution gesetzt wird. Dieser Abschnitt soll dazu beitragen,
die Hintergründe und freiheitlichen Ideale der Oper Fidelio - deren Genre als „Revolutions-
und Rettungsoper“ bezeichnet wird - aufzuzeigen. So sind es vor allem Beethovens politische
Lieder, Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria und die Eroica, die Beethovens Musik mit
der Französischen Revolution und deren Folgen in Verbindung bringen. Auch der Stoff des
Fidelio stammt direkt aus der Französischen Revolution, denn der Librettist des französischen
Originals Jean-Nicolas Bouilly erlebte die reale Handlung selbst als revolutionärer Ankläger in
Tours.
Die Betrachtung des Fidelio soll mit einer Vorstellung und Untersuchung der einzelnen Cha-
raktere beginnen. Dabei wird schon an dieser Stelle ein Fokus auf die zentralen Motive der
Hoffnung, Freiheit, Liebe und Brüderlichkeit gelegt werden. Neben dem Singspielpaar Mar-
zelline und Jaquino und dem Kerkermeister Rocco ist es vor allem das „Hohe Paar“ Leonore
und Florestan, in Widerstreit mit dem Antagonisten Pizarro, welches die hohen Ideale in sich
trägt. Im Finale schließlich werden diese Ideale in einem utopischen Bild einer Welt, wie sie
sein könnte, von den Einzelschicksalen der Charaktere gelöst, und für die ganze Menschheit
erweitert. Vor allem dieses Finale und der Weg dorthin führen zu der besonderen Wirkung
des Fidelio. Der Aufbau und der Lauf zum utopischen Schlussbild wird in einem Abschnitt
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zu den einzelnen Nummern der Oper betrachtet werden. In diesem Teil werden die einzel-
nen „musikalischen Szenen“ in einem Durchgang durch die gesamte Oper im Hinblick auf
ihre musikalische und dramaturgische Besonderheit, in Verbindung mit den Leitmotiven der
Freiheit, der Liebe und der Hoffnung untersucht werden. Was sich musikalisch und dramatur-
gisch in den drei verschiedenen Fassungen der Oper zwischen den Jahren 1805, 1806 und 1814
und den vier Ouvertüren zu Fidelio bzw. Leonore verändert, wird in einem weiteren Abschnitt
beschrieben werden.
Die Leitmotive der Freiheit, der treuen Liebe und der Hoffnung sind im Fidelio nicht nur inhalt-
lich an zentraler Stelle, sondern eben diese Themen lassen in der Art und Weise, wie Beethoven
sie dramaturgisch und vor allem musikalisch bearbeitet, den erhabenen Moment zum Vor-
schein kommen. Die Idee der Freiheit liegt im Fidelio nicht nur in einer äußeren Freiheit, die
hier vor allem auch durch den in Ketten liegenden Florestan angesprochen wird, sondern ge-
rade auch die innere (moralische) Freiheit ist Thema der Oper. Dabei ist das Motiv der Frei-
heit nicht nur ein inhaltliches oder dramaturgisches, sondern es findet sich auch in der Musik
Beethovens wieder. Fidelio als „Freiheitsoper“ zu interpretieren und zu inszenieren, bedeutet
auch, ihn als Revolutions- und Politische-Oper zu fassen. So wird neben die Kapitel zur äu-
ßeren Freiheit und zur inneren Freiheit auch ein Abschnitt zu konkreten Interpretationen und
Inszenierungen im Hinblick auf einen gesellschafts-politischen Kontext des Fidelio gestellt wer-
den. Wie auch die Freiheit, so erscheint auch die Liebe im Fidelio in zwei verschiedenen Wei-
sen: Zum einen meint sie die treue Gattenliebe zwischen Leonore und Florestan, die in den
ersten beiden Fassungen sogar im Untertitel der Oper stand, und auch die Liebe des Singspiel-
paars, zum anderen aber auch die Nächstenliebe in Form der Brüderlichkeit. Das letzte große
Motiv der Hoffnung wird vor allem im Licht des Prinzip Hoffnung von Ernst Bloch betrachtet
werden. Bloch fand im Fidelio ein Werk, dass das Prinzip Hoffnung im Schlussbild wahr und
real werden lässt. Die Tradition seiner Interpretation des Fidelio bezieht sich vor allem auf das
Motiv der Hoffnung und auf die Utopie des erfüllten Augenblicks. Dieser Augenblick klingt
im Trompetensingal in der Kerkerszene an und erweitert sich im Finale schließlich zu einer
Utopie des immerwährenden Augenblicks. Auch in diesem Teil der Arbeit werden konkrete
Interpretations- und Inszenierungsansätze vorgestellt, die das Prinzip Hoffnung in besonderer
Weise zum Ausdruck bringen können.
10
2. Die Musik in der Aufklärung
Die Aufklärung nahm seit dem Ende des Mittelalters immer mehr Einfluß auf das Leben der
Menschen in Europa. Während zunächst die humanistischen und freiheitlichen Gedanken noch
auf einen kleinen Kreis von Denkern beschränkt war, begannen die Aufklärer des 18. Jahr-
hunderts dieses Gedankengut für alle Menschen zugänglich zu machen. Vor allem Bildung,
Humanität und die freie Selbstbestimmung des Einzelnen waren die zentralen Themen der
Aufklärung des 18. Jahrhunderts. Wahrscheinlich am engsten Verbunden mit der Epoche der
Aufklärung ist das aufsteigende Bürgertum, das mehr und mehr selbstbewusst auf Bildung,
Unabhängikeit und „eigene” Kunst pochte. Nicht nur auf die Literatur und die bildenden
Künste nahm es Einfluß, sondern auch die Musik-Kunst wurde nicht mehr allein den Adels-
häusern überlassen. Ludwig van Beethoven schließlich gilt als der erste freischaffende Kompo-
nist des Bürgertums, obwohl er viele seiner Kompositionen im Auftrag Adeliger schrieb und
oft auch von diesen finanziert wurde, stand er in keiner Anstellung eines Hofs und war sein
eigener Herr. „Ist er schon der musikalische Prototyp des revolutionären Bürgertums so ist er
sogleich der einer ihrer gesellschaftlichen Bevormundung entronnenen, ästhetisch vollautono-
men, nicht länger bediensteten Musik.”2 Beethovens Musik folgte keinen Konventionen und
entstand aus einer ganz individuellen und subjektiven Gestaltung heraus und bringt nicht nur
die Gefühlswelt des Komponisten, sondern auch seine geistige Haltung zum Ausdruck.
Wie sich die Musik durch die philosophische und künstlerische Aufklärung von strengen Tra-
ditionen und der Abhängikeit von Kirche und Adel löste und schließlich zum autonomen Mu-
sikschaffenden führte, ist Teil dieses Kapitels.
2.1. Die Individualisierung in der Musik
Im Zuge der allgemeinen Individualisierung aller Lebensbereiche der Menschen durch die fort-
schreitende Aufklärung findet sich auch im Stil der ausklingenden höfischen Musik und der
des aufsteigenden Bürgertums zwischen Mitte und Ende des 18. Jahrhunderts ein neuer künst-
lerischer Individualismus. Durch diese „Subjektivierung“ der Musik wurden über die Zeit ba-
rocke Elemente wie die Vielstimmigkeit und die Vorherrschaft des Generalbasses verdrängt.
2 Adorno, Theodor W.: Einleitung in die Musiksoziologie: Zwölf theoretische Vorlesungen. Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1962. Zitiert nach: Holland, Dietmar; Attila Csampai: Fidelio: Texte, Materialien, Kommentare. Reinbek: Ro-
wohlt, 1981. S.9
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Vor allem aber sichtbar ist die Loslösung von den bis dahin allgemeingültigen Techniken und
Symbolen barocker Musik, welche heute in der sogenannten Affektenlehre zusammengefasst
werden. Das Regelwerk empfahl den Komponisten genau definierte musikalische Elemente
für bestimmte Situationen der inneren Dramatik der Musik. So war es im Barock möglich,
durch bekannte und universelle „Formeln“ in einer musikalischen Sprache die vorrausgesag-
ten Reaktionen und Affekte hervorrufen zu können. Vor allem in der Bühnenmusik wurde die
musikalische Affektenlehre noch unterstützt von einer streng definierten „Choreographie“. So
gab es auch hier für jeden seelischen Zustand der Bühnenfigur ganz bestimmte Bewegungs-
abläufe, Handstellungen und eine charakteristische Mimik. Nun, im Zuge der Aufklärung,
wandten sich Komponisten und Hörer langsam ab von dieser universellen Symbolsprache der
Musik. Nicht mehr eine allgemeingültige und symbolhafte Musiksprache sollte den Zuhörer
fesseln, sondern die Komponisten der nachfolgenden Klassik wollten vielmehr einen eigenen
Ausdruck ihrer eigenen, ganz individuellen Gefühle durch ihre Musik schaffen. Dadurch konn-
te die Musik in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts auch einen stärkeren gesellschaftskri-
tischen Platz in der Kunst einnehmen. Der „Inhalt“ der Musik tritt nun in den Vordergrund:
Musik wurde auch geschrieben, um die Menschen auch politisch zu bewegen. Hier gilt auch zu
bedenken, dass die Musik dabei nicht nur ein passiver „Mitläufer“ der ohnehin vorhandenen
revolutionären und bürgerlichen Ideale gewesen ist, sondern sogar aktiv dieses Gedankengut
transportieren konnte. Ernst Hermann Meyer zieht für diesen Gedanken die Musik Mozarts
als Beispiel heran.3 So sei Mozart „nicht nur passiv von den Idealen des damals revolutionär
vorausschauenden Bürgertums inspiriert worden – er hat selbst seine gesellschaftliche Um-
gebung aktiv inspirieren und durch seine Musik formen helfen.“4 Vor allem in Mozarts Opern
wie Figaros Hochzeit, Don Giovanni und besonders in der Zauberflöte mit ihren freimaurerischen
Gedanken lässt sich die sozialkritische Haltung des Komponisten gegenüber der feudalabsolu-
tistischen Zeit erkennen.5 Besonders deutlich wird die Verbindung Mozarts zur Französischen
Revolution in Figaros Hochzeit:6 Er verurteilt in diesem Singspiel den Umgang und die Leicht-
fertigkeit Herrschender mit ihren Untertanen.7 Obwohl die dem Libretto zugrunde liegende
Komödie in Wien zunächst verboten war, gelang es Mozart und seinem Librettisten Lorenzo
da Ponte dennoch, den revolutionären Geist Beaumarchais in die Oper einzubinden. Napoleon
selbst soll über Beaumarchais La folle journée ou la Mariage de Figaro folgende Worte gesprochen
haben: „C’etait la révolution déjà en action“.8
3 Zu Mozarts aufklärerischem Potential vgl: Knepler, Georg: Aufklärung und Musik. In: Csáky, Moritz; Walter Pass:
Europe im Zeitalter Mozarts. Köln: Böhlau, 1995. S.153-158. Und: Mulder, Etty: Mozart jenseits der Aufklärung. Zur
Entwicklung der musikalischen Subjektivität. In: Csáky, 1995. S.179-184
4 Meyer, Ernst H.; Heinz A. Brockhaus: Musik der Renaissance, Aufklärung, Klassik. Bd. 524 = Musik u. Musiktheater,
Referate, Aufsätze. 1. Leipzig: Reclam, 1973. S.22
5 Vgl: Ebenda. S.23
6 Vgl: Barricelli, Jean-Pierre: Oper. In: Glaser, Horst A.: Die Wende von der Aufklärung zur Romantik: 1760 - 1820.
Amsterdam [u.a.]: Benjamins, 2001 S.492ff
7 Vgl: Meyer, 1793. S.215
8 Saint-Beuve, Charles A.: Causiers du lundi: portaits de femmes et portraits littéraires. Paris: Garnier, 1853. S.188. Zitiert
nach: Meyer, 1973. S.215
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Durch die Entwicklung und Stärkung des Bürgertums im Zuge der Aufklärung wurde die
Musik auch einer breiteren Masse zugänglich gemacht. Bis zur zweiten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts war Musik hauptsächlich an den Höfen der Adligen gespielt worden.9 Sie diente hier
neben dem Kunstgenuß vor allem auch als Repräsentationsmittel und zur Machtdemonstra-
tion. Höfische Musik bedeutet aber nicht nur Zurschaustellung und Demonstration eigener
Macht, oftmals musizierten Adlige selbst mit ihrem eigenen Orchester. Dabei stand hier so-
gar oft die Musik im Vordergrund, wenn (absolutistisch) Herrschende zugunsten begabterer
Musiker in den Hintergrund traten und nur die „zweite Geige“ spielten. Aufgebrochen wurde
diese Struktur höfischer Musik durch den Anspruch des wohlhabenden Bürgertums, ebenfalls
an einer Musikpflege und Musikkultur teilhaben zu können.10
Musik wurde also auch Laienmusikern zugänglicher gemacht und es bildete sich rasch eine
ganz neue Art des Musizierens heraus. So überließen viele Bürger die Musik nicht mehr aus-
schließlich den Berufsmusikern,11 sondern sie trugen die Musikkultur in die Häuser der Bür-
ger. Gleichzeitig mit der Etablierung des Bürgertums enstand auch eine neue Liedproduktion
von unglaublicher Vielfalt. Diese Lieder wurden bewusst einfach und sangbar gehalten, da sie
hauptsächlich für den Hausgebrauch, zur eigenen Freude des Sängers dienten. Auch hier lässt
sich die Verbindung zur Subjektivierung und Individualisierung der Musik erkennen: Dem
selbstbewussten Bürgertum gefiel es immer mehr, sich selbst auszudrücken, die eigenen Ge-
fühle durch Musik zu transportieren. So lässt sich auch in diesem Zusammenhang die Abkehr
von einer symbolhaften Musik der Affektenlehre hin zu subjektiven und individuellen Stücken
erklärend aufzeigen.
Wie äußerte sich die erwähnte „Vereinfachung“ der Musik? Zum einen im Wegfall des domi-
nierenden Generalbass, zum anderen mit der Wende von Polyphonie zur Solo-Melodie. Der
barocke Stil mit vorherrschendem Generalbass gab den Musikern meist nur eine Basslinie vor,
zu welcher gewissermaßen improvisiert wurde. Diese Methode setzt natürlich auch ein gewis-
ses Maß an Können voraus. Auf dieser Basslinie baut sich auch ein polyphones Klangbild auf,
eine „gleichberechtigte Mehrstimmigkeit“. Im Rokoko übernimmt nun eine „akkordbegleite-
te oder harmoniegestützte“ Solo-Melodie die Führung des Generalbass.12 Auch Kurt Pahlen
spricht der Klassik, bzw. dem Rokoko als musikalischer Stil des Bürgertums eine gewisse „Ein-
fachheit“ zu, was jedoch keineswegs abwertend zu verstehen ist. Pahlen umschreibt den un-
glücklichen Ausdruck der „Einfachheit“ mit „Volksnähe“. „Volksnah waren in der Klassik alle
drei Elemente der Kunstmusik: die Melodie, die Harmonie und die Rhythmik. Die Melodie
erfüllte das erste Gebot der Volksmusik: sie soll leicht faßlich, leicht wiederzugeben sein. Die
9 Zur Struktur der Musik der Aufklärung vgl: Finscher, Ludwig: Zur Struktur der europäischen Musikkultur im Zeit-
alter der Aufklärung. In: Csáky, 1995. S.197-203.
10 Vgl: Bücken, Ernst: Wörterbuch der Musik. Bd. 20. Leipzig: Dieterich, 1940. S.4ff
11 Wobei hier zu bedenken gilt, das Berufsmusiker auch Angestellte des Hofes waren. Jeder der ein Instrument
spielen konnte, tat dies normalerweise auch. Sogar Hausherren und Adlige spielten in ihren eigenen Orchestern.
12 Siehe: Pahlen, Kurt: Die grosssen Epochen der abendländischen Musik: Vom Gregorianischen Choral bis zur Moderne.
München: Südwest Verlag, 1991. S.241
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Melodie der Klassik war so einfach, wie sie es seit Minnesängertagen nichtmehr gewesen war
– und wie sie es bis heute in der Kunstmusik nie mehr sein wird [. . . ]”13
Johan Matteson greift 1739 in seinem „vollkommenen Kapellmeister“ bereits auf erste Stilele-
mente der früheren Klassik vor, indem er die strenge Formgebung des Barock ablehnt und für
eine freilassendere Musik aus dem Inneren heraus plädiert:
„Es sei noch einmal, und zwar für allemal, gesagt: Die guten mathematischen Verhältnisse
machen nicht alles aus. Es ist ein alter, eigensinniger Irrtum. Aus ihnen entspringt gar nicht
alle Schönheit in allen Dingen. . . . Die unendliche, unbegreifiche, unermeßliche Mischung;
die gescheute und geübte Anwendung; die ungeahnte, angeborene und nie zu erlernende
Anmut; das Ich-weis-nicht-was; die innerlichen, natürlichen und moralischen Verhältnisse
samt derselben herzrührendem Gebrauch, enthalten die wahren Kräfte melodischer und
harmonischer Wirkungen, zur Erregung des empfindlichsten Wohlgefallens.“14
Obwohl Matteson hier schon auf Elemente der Klassik und auf einen empfindsamen Stil vor-
greift, ist er dennoch fest verankert im musikalischen Denken des Barock. So stellt er z.B. noch
nicht die Klarheit der musikalischen Aussage über ein mystisches Verständnis.
Am Beispiel Mattesons lässt sich auch aufzeigen, dass der Umbruch von barocker Musik zu
klassischem Stil keinesfalls ein plötzlicher gewesen sein kann. Die beiden Stile durchdringen
sich gegenseitig, bis schließlich das „bürgerliche Rokoko“ den „höfischen Barock“ abzulösen
vermag.15 „Es sind die Kräfte und Ideen einer aristokratisch-höfischen und einer demokratisch-
bürgerlichen Musikpflege, die schon seit Anfang des Jahrhunderts nebeneinander hergehen.
Oder richtiger, gegeneinander, nebeneinander und miteinander, bis schließlich – in der Tat
schon lange vor dem Zusammenbruch der aristokratischen Kultur in der großen Revolution
– die bürgerliche Musik den Platz allein behauptet.“16
2.2. Die deutsche Klassik als die Musik der Aufklärung
Obwohl die großen Komponisten des 17. und 18. Jahrhunderts in aller Regel bei Hofe oder
Kirche als „Amtskomponist“ eine feste Anstellung genossen, waren sie doch meist aus dem
Bürgerstand und die bürgerliche Revolution des 18. Jahrhunderts ging auch an ihnen nicht
spurlos vorbei. So fanden viele Komponisten in ihrer Musik eine Möglichkeit, ihre Ideale aus-
zudrücken und weiterzugeben. Vielleicht aus neuem Freiheitssinn heraus, vielleicht aus finan-
zieller Weitsicht, es entwickelte sich im Zuge des aufstrebenden Bürgertums auch ein neues
freischaffendes Künstlertum. Durch öffentliche Konzerte und Auftragswerke wurde Kompo-
nisten und Musikern ein freieres Leben und Schaffen ermöglicht.17. Nicht zuletzt auch dadurch
13 Pahlen, 1991. S.247
14 Johan Matteson. „Der vollkommene Kapellmeister. 1739 Zitiert nach: Bücken, Ernst: Musik des Rokokos und der
Klassik. Wildpark-Potsdam: Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion, 1928. S. 60
15 Siehe: Meyer, 1973. S.22f, S.212
16 Bücken, 1940. S.3
17 Siehe: Bücken, 1940. S.5f
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war es vermutlich möglich, sich von Traditionen befreiend von bewährten Musikstilen abzu-
wenden und Neues zu versuchen.
Ernst Hermann Meyer sieht diese Entwicklung in der Klassik ihren Zielen am nächsten. Wäh-
rend der Barock noch durch und durch von höfischen Strukturen geprägt ist, steht die Klassik
für Freiheit. Für ihre Entstehung und Entwicklung ist nach Meyer vor allem eben das vorrevo-
lutionäre und revolutionäre Gedankengut des Bürgertums verantwortlich.
„Die Verwirklichung der revolutionären Ideale des Bürgertums und der Aufklärung, der
Emanzipation der Völker und Überwindung fürstlicher Privilegien sowie des Primats des
Glaubens über wissenschaftliche Erkenntnis, das, was Marquis Posa als „Gedanken-Freiheit“
ausrief, die Humanisierung des Gefühls, jene „liberté“, „égalité“, „ fraternité“, die die Fran-
zösische Revolution auf ihre Fahnen schrieb – die Verwirklichung solcher Forderungen
scheint den bedeutendsten Vertretern des Geisteslebens greifbar nahe gerückt; daher die
Zielklarheit, Kraft, Tiefe, Vielseitigkeit, Freizügikeit und der Humanismus der großen klas-
sischen Meister von Bach und Händel bis zu Mozart und Beethoven. Die Klassik ist in der
Tat aufs engste mit der Aufklärung verbunden.“18
Diese enge Verbindung zur Aufklärung als Geistesbewegung findet sich auch in der Formge-
bung der Musik der Klassik wieder. So beschreibt Kurt Pahlen die innere wie äußere Form der
Klassik „durch harmonische Gesetzmäßigkeit durch Gleichgewicht zwischen Form und Inhalt
eines Kunstwerks, durch Ausgewogenheit von Geistigkeit und Sinnlichkeit, durch ideale Wah-
rung der Proportionen, durch restloses Ineinanderfügen verschiedener Teile, die zur Einheit
zusammenwachsen.“19 Diese Beschreibung der Wiener Klassik könnte ohne Weiteres auch auf
andere Kunstgattungen oder gar auf die Gedanken der Aufklärung selbst geschrieben worden
sein.
Mit der Entwicklung der Klassik zwischen „Geistlichkeit und Sinnlichkeit” geht auch ein so
genannter „empfindsamer Stil“ einher. Dieser Begriff weist in diesem Zusammenhang schon
auf die in der später folgenden Romantik sich in auflösender Form ausbreitende Empfindsam-
keit. Betrachtet man zum Beispiel die langsamen Sonaten- und Symphonie-Sätze der großen
Komponisten der Klassik, so begreift man sofort, dass „Empfindsamkeit“ hier der „barocken
Motorik“ gerade gegenübersteht und das Innerste in der Musik zum Ausdruck bringt.20 Wie
sehr Komponisten sich ihre Musik zu eigen machen, oder vielmehr, wie sehr die Musik auch
das Leben des Komponisten widerspiegeln kann, sehen wir am Beispiel Beethoven. „[...] der
erste Große, der die Empfindsamkeit zu einem (schmerzlichen) Lebensprinzip erheben wird,
[. . . ] wächst unmittelbar aus Rokoko und Klassik in die Romantik.“21 Nach Kurt Pahlen steht
Beethovens Werk also vor allem an der Höhe der Klassik und ihrer Verbindung und Vorberei-
tung der Romantik.
18 Meyer, 1973. S.29




2. DIE MUSIK IN DER AUFKLÄRUNG
Die musikalische Klassik spiegelt das Leben der Komponisten, ja die ganze Geisteshaltung
der aufgeklärten Zeit wider. In besonders schönen Worten findet Ernst Hermann Meyer die
Verbindung von Musik und Geistesströmung:
Die Musik der Klassik ist „gekennzeichnet durch kämpferischen Humanismus, durch rea-
listische Kraft und Leidenschaft, durch Ausweitung und Reichtum des Gedankenlebens,
durch Vermenschlichung und Vertiefung des Gefühlsausdruckes. Sie ist gekennzeichnet
durch unendliche Vielfalt der künstlerisch dargestellten Bilder, durch souveräne künstle-
rische Meisterschaft, durch wahre, volkstümliche Verallgemeinerung und innige, aktive
Beziehung zur Volksmusik, durch eine neue edle Naturbeziehung. Sie ist getragen von mu-
tigem, weitblickendem Entdeckertum, sie ist vorstoßend und zielbewußt.“22
2.3. Säkularisierung der Kirchenmusik im 17. und 18.
Jahrhundert
Die Gedanken der Aufklärung bewegte die Menschen nicht nur in ihrem weltlichen Denken
und Handeln, auch auf kirchliche Gebräuche und den Glauben nahmen sie Einfluss.
Gleichzeitig mit der allgemeinen Abwendung von kirchlicher Allmacht und Deutungshoheit
im Zuge der Aufklärung wurde auch die Kirchenmusik liberalisiert. Einen ersten Anfang fand
die Säkularisierug der Kirchenmusik in der zögerlichen Herauslösung aus den Gottesdiens-
ten als den einzigen Ausübungsort. Bis hierher war Musik im kirchlichen Gebrauch weniger
unter ästhetischen Gesichtspunkten gespielt worden, sie diente der Glorifizierung Gottes und
rief die Glaubensgemeinschaft zum gemeinsamen Gebet auf. Hier ist die spätere Trennung von
aktiv-Musizierenden und passiv-Hörenden noch nicht gegeben. Durch die Funktion der Kir-
chenmusik, die Glaubensgemeinschaft zusammenzuführen, gehen Musizieren und Hören im
gemeinschaftlichen Gebrauch der Musik ganz ineinander auf.
Die allgemeine Säkularisierung im 17. und 18. Jahrhundert bricht diese enge Struktur der Kir-
chenmusik langsam auf, das Gemeinschaftsgut Kirchenmusik richtet sich immer mehr auch an
den Einzelnen und durch die Ausweitung von gemeinschaftlichem Singen zu einem „private-
ren“ Gebrauch von Kirchenmusik entstand auch eine neue Art von Kirchenlied. Hier stand
nicht mehr die Lobpreisung Gottes durch die Gemeinschaft im Vordergrund, der Einzelne
selbst konnte sich durch Gebetslieder oder durch Buß- und Danklieder direkt an Gott wen-
den. Es lässt sich hier eine deutliche Verbindung zur Subjektivierung der „weltlichen“ Musik
knüpfen. Dies spiegelt sich auch in der Vielfalt der neu entstandenen Kirchenliedern wider:
Neben den erwähnten Buß- und Dankliedern gab es passende Lieder zu Krankheiten, vor oder
nach einer Prüfung oder zum Antritt einer Reise konnte durch ein Lied um Beistand gebeten
werden.
22 Meyer, 1973. S.206
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Noch bevor in der weltlichen Musik die Abspaltung der Solo-Melodie von der polyphonen
Musik mit Generalbass geschah, war diese Tendenz bereits in der Kirchenmusik eingetreten,
die mehrstimmigen Choräle entwickelten sich hin zu einem Sololied, noch begleitet von einem
Generalbass.
Nachdem die Subjektivierung des kirchlichen Liedguts erst einmal begonnen hatte, so dau-
erte es nicht lange, bis sich auch volkstümliche Musik und Texte unter die geistliche Musik
mischten. Diese Tendenz reichte über bloße Kirchenlieder hinaus. Betrachtet man zum Bei-
spiel die großen Oratorien von Johann Sebastian Bach oder Georg Friedrich Händel, so lässt
sich leicht die Nähe zur barocken Oper erkennen. Nicht zuletzt auch Johannes Brahms steht
später mit dem Deutsches Requiem in dieser Tradition, indem er hier nicht den üblichen Text
wählt, sondern selbst, für seine Musik und für seine eigene Vorstellung passende Texte der
Bibel frei wählt. Die große Form der Totenmesse konnte 1866/1867 auch durch die Verweltli-
chung der Kirchenmusik, durch konzertanten Gebrauch entstehen. Zudem verlässt Brahms die
feste Struktur des Requiems mit der genauen Abfolge fester lateinischer Texte und bringt, so
der Barriton Christian Gerharer „allgemein menschliche Religiosität“23 zum Ausdruck.
Die Großen Messen von Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig van Beethoven stammen aus
einer 50 Jahre früheren Epoche, stehen in einer anderen musikalischen Formensprache, der Text
ist noch lateinisch. Doch sowohl Mozarts Requiem wie die Missa Solemnis von Beethoven stehen
als Werke unabhängig von sogenannter Kirchenmusik ganz eigenständig als freie Schöpfungen
für konzertante Aufführungen.
2.4. Die Oper im Licht der Aufklärung  Glucks Opernreform
Der Einfluss der Aufklärung auf die Oper soll hier anhand von Glucks Opernreform dargestellt
werden, da dessen Bestreben, die barocke Operntradition zu reformieren, ganz um Lichte der
Aufklärung gesehen werden kann.24 Natürlich gelten die Neuerungen und Eigenheiten der
Musik in Folge der Aufklärung auch für die Oper und das Musiktheater kann in seiner Form
und natürlich auch durch die textliche Ebene die Gedanken der Aufklärung auf besondere
Weise transportieren.
Die Musik des Barock ist oft polyphon, reich verziert und wirkt für machen sogar überladen.
Das gleiche gilt auch für die Barockoper, die Handlung, die Gefühle und auch die Musik wir-
ken so sehr unnatürlich, so schreibt Kurt Pahlen: Die „[...] noch ganz im Barock befangenen
23 Christian Gerharer: http://www.lucernefestival.ch/de/ueber_uns/aktuelles/geistliche_musik/ Zugriff:
12.05.2011
24 Einen guten Einblick in Glucks Opernverständnis gibt Norbert Millers Aufsatz Christoph Willibald Gluck und die
musikalische Tragödie – Zum Streit um die Reformoper und den Opernreformator. In: Danuser, Hermann: Gattungen
der Musik und ihre Klassiker. Laaber: Laaber- Verlag, 1988. S.109-153
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Gesten und Worte waren unnatürlich im höchsten Grad; der Gesang, den sie allerdings glän-
zend beherrschten, war gekünstelt und dachte nur an Virtuosität, Blendwerk, Wirkung.“25
Nicht das Libretto oder die Handlung standen hier im Vordergrund, im allgemeinen Gebrauch
diente die Oper vor allem der artistischen Zurschaustellung der virtuosen Fähigkeiten der Sän-
ger. Dies lässt auch die Praktik von abwechselndem Rezitativ und Arie oder Duett erkennen.
Das Rezitativ der Barockoper diente zum Vorantreiben der Handlung, wohingegen in den Ari-
en und Duetten (größere Ensembles gab es in aller Regel nicht) die Affekte und Gefühle sich
virtuos ausbreiten konnten. Durch die strikte Trennung von Handlungsebene und Gefühls-
vermittlung ergab sich, nachdem die Barockoper erst einmal ihre Form gefunden hatte, eine
nahezu beliebige Austauschbarkeit der Arien, solange sie nur den entsprechenden Affekt ver-
mittelten. Die Barockoper verfiel in Wiederholungen – die Konstellation zweier Liebespaare,
aufrichtige Tyrannen, Zeremonien und heroische Taten, meist antiker Helden, bestimmten das
Operngeschehen.26
Glucks sogenannte Reformoper gründete nun auf der Erkenntnis, dass die barocke Oper mit
all ihrem Pomp und der unnatürlich konstruierten Form der Musik, die in „schematischer Dra-
maturgie erstarrte Oper“27, so nichtmehr zeitgemäß sein konnte. Zu dieser Erkenntnis gehört
vor allem auch eine neue Auffassung des Zusammenspiels von Musik und Text. So sieht Gluck
nicht das Libretto im Dienst der Musik, sondern vielmehr habe die Musik der Handlung und
dem Text zu gehorchen. So fordert er, „daß die Dichtung nicht minder auf die Musik gemacht
erscheine als die Musik auf die Dichtung“.28
Gluck selbst beschreibt die Idee einer neuen Oper im Vorwort zu seiner zweiten großen „Re-
formoper“ Alceste:
„Als ich mich daran machte, die Musik zu ’Alceste’ zu schreiben, nahm ich mir vor, sie
gänzlich rein zu halten von all den Mißbräuchen, die, eingeführt entweder durch die übel
angebrachte Eitelkeit der Sänger oder durch die übermäßige Nachgiebigkeit der Kompo-
nisten, die italienische Oper seit so langer Zeit entstellen und das prächtigste und schönste
aller Schauspiele in das lächerlichste und langweiligste verwandeln. Mein Sinn war darauf
gerichtet, die Musik wieder auf ihr wahres Amt zurückzuführen: dem Drama in seinem
Ausdruck und seinen wechselnden Bildern zu dienen, ohne die Handlung zu unterbrechen
oder sie durch unnützen und überflüssigen Schmuck zu erkälten.“29
Gluck reduzierte also die Nebenhandlungen auf ein nötigstes und entfernte überflüssige Figu-
ren, um die Haupthandlung in den Vordergrund zu stellen. Musikalisch stärkte er den Hand-
lungsfluss durch die Begleitung des Rezitativs durch das gesamte Orchester30 und er setzte
25 Pahlen, 1991. S.271
26 Siehe: Barricelli, Jean-Pierre: Oper. In: Glaser, 2001. S.489
27 Böttger, Dirk: Das musikalische Theater: Oper, Operette, Musical. Düsseldorf: Artemis & Winkler, 2002. S.135
28 Christoph Willibald Gluck. Zitiert nach: Böttgger, 2002. S.139
29 Gluck. Zitiert nach: Ebenda. S.134
30 Die Barockoper bediente sich bis zu Gluck fast ausschließlich des recitativo secco. Mit recitativo secco bezeichnet
man einen unnatürlichen Sprechgesang, welcher nur durch Cembalo und Generalbass begleitet wurde. Das re-
citativo accompagnato unterbricht durch die Orchesterbegleitung den Fluss der Oper deutlich weniger und klingt
natürlicher.
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größere Ensembles und Chöre ein. Die polyphone Struktur des Barock ersetzt Gluck durch ein-
fache Melodien ohne Koloratur-Verzierungen. Er stellt somit die Einfachheit und Natürlichkeit
der Handlung und der Musik in den Vordergrund.31
Dirk Böttger unterteilt Glucks Opernreform in drei grundsätzliche Parameter: 1. Einfachheit
der Fabel; 2. Wahrheit der Dramatischen Gestaltung; 3. Natürlichkeit der Gefühle.32
Das erste Merkmal der „Einfachheit der Fabel“ beschreibt die Reduzierung der Handlung auf
einen Hauptstrang, wodurch die dramatische Aussage in den Mittelpunkt rückt. Gluck erfüllt
so auch seinen Wunsch nach der Gleichberechtigung von Text und Musik.
Böttgers zweiter Punkt befasst sich mit dem dramaturgischen Fluss der Oper. Gluck begreift
die Oper als durchkomponierte dramatische Einheit. Damit wird auch eine „natürliche“, aus
der Situation geborene Ursache und Notwenigkeit zum Handeln gefordert. Das bedeutet aber
auch, dass die Arien nichtmehr von der Handlung getrennt stehen können, sondern eben ge-
rade aus ihr herauswachsen. Schon deshalb lehnte Gluck das Sängervirtuosentum des Barock
ab. Stellt die Oper nun eine dramaturgische Einheit dar, so darf ihr Handlungsfluss auch nicht
durch die strikte Trennung von Rezitativ und Arie unterbrochen werden. Indem Gluck das Re-
zitativ auskomponierte, diente es zwar weiterhin dazu, die Handlung voranzutreiben, stach
aber weniger aus dem Gesamtwerk der Oper heraus.
Der dritte Punkt ist aus unserer Sicht der wichtigste der Gluck’schen Opernreform. Die Re-
former um Gluck fordern statt allgemeingültiger Affekte individuelle Gefühle der Bühnenfi-
guren. Erst dadurch wird die Natur des einzelnen Individuums in Dichtung und Musik zum
Ausdruck gebracht, so Böttger. Er fasst Glucks Opernreform in Hinblick auf die Auffassung
der Aufklärung treffend zusammen: „Vermenschlichung der Gestalten des antiken Mythos,
Schilderung wirklicher Seelenzustände statt Beschreibung abstrakter, neutraler Gemütslagen
in allgemeinen oder, wie bei Metastasio, gezierten psychologisierenden Sentenzen. Kurz: wirk-
liche Gefühle, individuell und subjektiv empfunden und so auch sprachlich und musikalisch
ausgedrückt.“33
Diese Subjektivierung der Oper lässt sich auch in einem ganz praktischen Ansatz in Glucks
Arien finden. Er lässt seine Bühnenfiguren oft in der Ich-Form singen und bricht so mit der
gängigen Form des Barock, sich in allgemeinen Gleichnissen auf der Bühne auszudrücken.
Durch diese Änderung werden ganz individuelle Gefühle überhaupt erst zugelassen.
Gluck verhilft der Oper in all ihren Eigenschaften also von Künstlichkeit zu Menschlichkeit.
Letzten Endes hat er dabei jedoch weniger etwas gänzlich Neues geschaffen, als dass er zum
Ursprung der Oper und damit auch zu Monteverdi zurückkehrte. Am Anfang des Musikthea-
ters standen Drama und Musik noch nebeneinander, ohne dass das Eine das Andere überwu-
31 Vgl. Ebenda. S.136f
32 Siehe: Ebenda. S.138f
33 Ebenda. S.139
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cherte, es galt der Grundsatz: „Prima le parole, poi la musica.“34 Und auch Monteverdi wandte
sich von einem polyphonen (niederländischen) Stil ab, um seine späteren Madrigale und erste
Opern in einfacher, monodischer Musik zu komponieren. Was Jean-Pierre Barricelli in seinem
Aufsatz Oper über die Entwicklung von Barock zu Rokoko, bzw. Klassik schreibt, beschreibt
ebenso die Rückkehr zu den Anfängen der Oper. „Wie die überladene, verwickelte Manier des
Barock – die wuchtigen Schnörkel und Bögen, die schwierigen melodischen Verzierungen und
Chromatizismen – von dem freieren Rokoko abgelöst worden war, so sollte nun das Rokoko
zu einer weniger artifiziellen Ausdrucksart gebracht werden: Die Gegenbewegung zum Roko-
ko im vorrevolutionären Klassizismus steht in der Oper für das Bemühen um zweckmässige
Vereinfachung, menschliche Unmittelbarkeit und Universalität der Anziehungskraft.“35
Diese Begriffe sind es, die die ersten Opern der Renaissance und die späteren Opern des Roko-
ko und der Klassik miteinander verbinden: zweckmäßige Vereinfachung, menschliche Unmit-
telbarkeit, Universalität der Anziehungskraft.
2.5. Beethoven, Fidelio und die Aufklärung
Der französischen und besonders der italienischen Opernmusik und -Praxis entgegen, kommt
Mozart in seinen Opernkompositionen zu ganz individuellen Lösungen, die über konventio-
nelle Mechanismen hinausgehen. Die großen Opern stellen sich damit überkommenden Gat-
tungszwängen entgegen. Die Frage, wie die Dramaktik der Handlung und der Bühne auf die
innere Struktur der Musik trifft, war zu dieser Zeit noch nicht relevant. Instrumentale und
dramatisch gebundene Musik konnte noch vermischt bestehen, so nennt E.T.A. Hoffmann die
Symphonie „gleichsam die Oper der Instrumente”. In der Oper zeigt sich das Zusammenwir-
ken oder auch Gegeneinanderwirken von Wort und Ton auch besonders an den Übergängen
zwischen Dialog und Musik, und an dem Verhältnis von Introduktion/Ouvertüre zum Beginn
des 1. Aktes, bei geschlossenem Vorhang wird die Erwartung gesteigert, die in die Szene führt.
Aber auch die innere Dramatik instrumentaler Musik kann szenisch erlebt werden, in dem z.B.
in Solokonzerten das einleitende Orchester eine Bühne aufbaut, die dann das Solo-Instrument
betritt. Besonders seine Klavierkonzerte können dem „Theatermenschen” Mozart herausstel-
len, der komponierend in Rollen „denkt.”36
Die klassische Instrumentalmusik entwickelte sich parallel mit der Entwicklung zu autonomen
Selbstverständnis und wird später zur „absoluten Musik”. Am Ende des 18. Jahrhunderts je-
doch galt noch weitverbreitet, dass die wahre Bestimmung der Musik in ihrer Verbindung mit
dem Wort liege, als „angewandt” sein müsse und nicht um ihrer selbst gilt. So konnte auch
34 Siehe: Pahlen, 1991. S.272. (Prima le parole, poi la musica = Zuerst die Worte, dann die Musik)
35 Barricelli, Jean-Pierre: Oper. In: Glaser, 2001. S.489
36 Vgl. Gülke, Peter: Traditionen und Möglichkeiten dramatischen Komponierens vor und bei Beethoven. In: Lühning, Hel-
ga; Wolfram Steinbeck: Von der Leonore zum Fidelio: Vorträge und Referate des Bonner Symposions 1997. Frankfurt:
Lang, 2000. S.16
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Goethe die Musik als „Ballon” ansehen, mit dem der Text aufsteigt. Von Mendelssohn dagegen
heißt es, Musik sei ihm auf ihre eigene Weise zu bestimmt, um in Worten gefasst zu werden.
Mit der Aufklärung änderte sich die Bestimmung der traditionellen Gattung des Dramas, das
sozial und politisch aufstrebende Bürgertum sollte nun auch auf der Bühne „ernst genommen
werden”. Das nun positiv aufgefasste Bürgerliche wurde im Rührstück und auch im Trauer-
spiel in den Mittelpunkt gehoben. Das Bürgertum hatte den Anspruch, Basis einer neuen aufge-
klärten Gesellschaft zu werden; die neuen Theaterstücke von Diderot und Mercier, Gellert und
Lessing behandelten vor allem Themen aus familiären, häuslich-privaten und gesellschafts-
politischen Konflikten.
Das Libretto von Ludwig van Beethovens Oper Fidelio findet sich in diesem Kontext zwischen
häuslich-privaten und gesellschatfs-politischen Konfliken gerade auch durch die drei verschie-
denen Fassungen dieses Werkes zwischen 1805 und 1814 wieder. Die erste Textfassung der
Oper wurde von Joseph von Sonnleithner für Beethoven geschrieben. Die Uraurfführung im
November 1805 viel aus mehrern Gründen durch, worauf Beethoven mit seinem Freund Ste-
phan von Breuning Sonnleithners Libretto bearbeitete, um die Oper dramatischer und bühnen-
wirksamer zu gestalten. Die erneute Aufführung im März 1806 gefiel zwar beim Publikum,
Beethoven zog die Partitur jedoch aus Streitigkeiten mit der Direktion des Theaters zurück.
Erst 1814 anlässlich einer Benefizveranstalung kam der Fidelio wieder auf die Bühne, Beetho-
ven erbat sich dabei jedoch, abermals Umarbeiten vornehmen zu können. Friedrich Treitschke
verknappte wieder Sonnleithners Text und straffte die Handlungsfolge, sodass aus der musik-
betonten Fassung von 1805 nun ein dramatisches und bühnenwirksames Werk entstand, mit
einer Dramenkonzeption, die auf Dialektik und Dynamik beruht.37
Vor allem im Libretto der ersten beiden Fassungen beginnt der dramaturgische Ablauf mit
einem familiären, bürgerlichen Bild, in dem Fleiß und Arbeit das häusliche Glück vorrausbe-
stimmt. Der Vater Rocco ist der dominierende Gestalter, „Mein Vater wird mit Dir und mir /
sein Alter froh verleben”, so Marzelline im 1814 gestrichenen Duett38. In allen Figuren lebt in
den ersten Fassungen die Sehnsucht nach der Familie, es gibt noch kein wirkliches Gegenüber
der Sphären - der kleinen Welt und der großen Welt - wie auch in den ersten Fassungen der Mi-
nister am Schluss selbst hinuntersteigt, wohingegen er in der letzten Fassung in seiner Sphäre,
im Licht bleibt.
Leonore und Florestan besingen ihren Bund der Vergangenheit, Marzelline, Jaquino und Rocco
träumen von dem Bund der kommen wird. Besonders die Fassung von 1806 arbeitet mit der
Gestaltung der Empfindsamkeit, Breuning kommt hier Diderots Forderung nach, im bürgerli-
chen Drama die mimische Gestaltung verstärkt einzusetzen, um die Gefühle und Beziehungen
37 Während die Fassung von 1805 heute gelegentlich konzertant aufgeführt wird und die letzte Bearbeitung als die
eigentliche Fidelio-Oper zum Repertoire der Opernhäuser wurde, ist die Fassung von 1806 fast gänzlich von den
Bühnen verschwunden.
38 Libretto Leonore 1805/1806. Zitiert nach:Hess, Willy: Das Fidelio-Buch: Beethovens Oper Fidelio, ihre Geschichte und
ihre drei Fassungen. Winterthur: Amadeus, 1986. S.297
21
2. DIE MUSIK IN DER AUFKLÄRUNG
der Figuren unmittelbar sprechen zu lassen. Dazu gibt es hier eine große Zahl von Regieanwei-
sungen, die das Spiel emotionalisieren.39
Nicht nur mit den neuen Regieanweisungen bekommt die zweite Fassung ihren gefühlsbe-
tonten Stil, auch Textveränderungen unterstreichen die Gefühlsebene wie zum Beispiel Leono-
re: „Ja, mein Mann lebt, lebt ihn diesen Kerkern! - alles sagt es mir!”, so in der Fassung von
Sonnleithner von 1805 und dann 1806: „Ja! Mein Mann lebt, er lebt in diesen Kerkern! - eine
inner Stimme sagt es mir!”40. Die Empfindsamkeit, das „herzliche” wird auch in der ersten
Texteinfügung von 1806 mit Marzellines Ausruf deutlich: „Ach! (sie seufzt verschämt) Aus dem
Mitleiden, das ich fühle, merke ich erst recht, wie sehr gut ich ihm bin, viel mehr, als ich es
vorher gegen Jaquino war, den ich doch, ehe ich Fidelio kannte, recht wohl leiden mochte!”41.
Rührung, Mitleid, Anteilnahme sollen mit Breuning von der „Leonore” ausgehen, so ließ er
auch ein Gedicht, für Beethoven verfasst, bei den Aufführungen im Theater verteilen. Darin
heißt es: „Im schönen Bund schlingt Kunst und Anmuth sich, / Und eigne Rührung lehrt Dich
Herzen rühren.”42 Treitschke entwirft ein Drama nicht von schwankenden, zart empfindenden
Figuren, sondern hier geht es um Individuen. Im Kant’schen Sinn erscheint Leonore hier als
„sittliche Größe erst in der Erfüllung der selbst auferlegten Pflicht, im permanenten Kampf ge-
gen innere und äußere Widerstände konstituiert.”43 1814 ist Leonore ein heroisch Handelnder,
sie wird zur Repräsentantin einer Idee, so bei Hans Mayer zur „Vermenschlichung des Prinzip
Hoffnung”44 oder mit Dietmar Holland zur „personifizierten Humanität”45.
Mit den Forderungen der Aufklärung nach freier Selbstbestimmung des Menschen wird ein
Ehe-Ideal entworfen, das auf der Liebe und nicht auf ökonomischen oder ständischen Vorraus-
setzungen gründet. Bei der Uraufführung 1805 hieß der Titel der Oper „Fidelio oder: die eheli-
che Liebe”, dann 1806 „Leonore oder der Triumpf der ehelichen Liebe” (1814 gibt es schließlich
keinen Untertitel mehr). Die Ordnung der „natürlichen Familie” wird durch den Triumpf der
ehelichen Liebe Restauriert, mit der Stelle „ich bin sein Weib”, offenbahrt Leonore zugleich ih-
re eigene Identität und die bekräftigung ihres Bundes mit Florestan. Die amour conjugal hat
für Carl Dahlhaus in der Fassung von 1814 „die Substanz sowohl der politischen Utopie [...]
als auch der Idylle”.46 Das Private und Politisch-Heroische verschränkt sich jedoch vor allem
1806, alle Beteiligten finden sich in der dramatischen Handlung im Finale auf einem gemeinsa-
men Tableau „zufrieden” zusammen. Während in der Fassung von 1805 der Minister im Finale
die Bestrafung Pizarros an den König abgibt, findet Pizarro in der Fassung von 1806 direkt auf
der Bühne seine Strafe durch Fernando: „Hinweg mit diesem Bösewicht”47. 1814 übernimmt
dies statt einem konrketen Richter der Chor, symbolisch für die ganze Menschheit: „Bestrafet
39 „Sie seufzt verschämt”, „verlegen”, „mit wärme”, „mit wemütiger Sehnsucht”, „betreten”, „mit steigendem Af-
fekt”, „sich wieder fassend und mäßigend”, „versucht sich zu sammeln”.
40 Libretto 1805/1806. Zitiert nach: Hess, 1986. S.299
41 Ebenda. S.278
42 Brief Stephan von Breunings an Wegeler vom 2. Juni 1806. Zitiert nach: Holland, 1981. S.130
43 Janke, Pia: Das Leonore-Libretto 1806 im Kontext der Aufklärungsdramatik. In: Lühning, 2000. S.87
44 Mayer, Hans: Versuche über die Oper. Frankfurt a.M: Suhrkamp, 1981. S.83
45 Holland, 1981. S.12
46 Dahlhaus, Carl: Ludwig van Beethoven und seine Zeit. Laaber: Laaber-Verlag, 1987. S.229
47 Hess, 1986. S.325
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sei der Bösewicht, / der Unschuld unterdrückt. / Gerechtigkeit hält zum Gericht / der Rache
Schwert gezückt.”48 Kein ferner abstrakter König, kein realer Minister sondern die Idee. Die
Oper Leonore von 1806 stellt sich als in sich geschlossenes, am Ende beruhigtes Drama dar. Im
Gegensatz dazu findet sich im Fidelio-Finale keine Verwirklichung eines „vom bürgerlichen Tu-
gendkanon geprägten individuellen Glücksanspruchs”.49 Hier kommt die Handlung im Ker-
ker schon zu ihrem guten Ende und dann erst gestaltet sich das eigentliche Finale in einem
neuen Schlussbild, mit der Statue eines „besten” Königs in unbestimmter Überhöhung, alles
Individuell-Realistische abstreifend. Nach dem singspielartigen Beginn und der dramatischen
Zuspitzung kulminiert die Oper mit einem Oratorienschluss. „Eine solche musikalische Über-
höhung kann garnicht anders dargeboten werden als im stehen, und zwar ausserhalb des realen
Handlungsraumes. Handlung wird hier konsequent aufgehoben; sie geht auf in Musik.”50 Die
Befreiung findet sogar bühnentechnisch statt, indem Treitschke einen Umbau vorgesehen hat,
bei dem „kurzweg” das Grab in der Versenkung und die Kerkerwände zur Seite und nach oben
verschwanden. Mit diesem Theatereffekt, der Aufhebung von Handlung, wird der Schluss zur
„Feierstunde der Freiheit”.
„Die oratorische Schlußapotheose, die auf die helle und statische Festwiese gehört, ist die
ebenso radikale Konsequenz eines musikdramatischen Werkes, das von einem Ideal der
Menschheit handelt, in dem jegliche Handlung aufgehoben ist: von erlangter Freiheit. Plat-
sischer und konsequenter kann eine Oper dieses Thema, zumal in so grundsätzlicher, um-
fassender Form kaum abhandeln!”51
48 Libretto 1814. Anhang. S.144
49 Janke, 2000. S.91
50 Steinbeck, Wolfram. Ein neues Opernkonzept. Zur Finalidee des Fidelio. In: Lühning, 2000. S.144
51 Ebenda. S.146
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3. Ästhetik des Erhabenen
3.1. Anthologie zum Begriﬀ des Erhabenen vor Kant
3.1.1. Die ersten Bestimmungen des Erhabenen durch Pseudo-Longinus
Die erste uns bekannte theoretische Schrift zum Erhabenen entstammt der Spätantike. Der Text
Peri hypsous - „Vom Erhabenen” - entstand vermutlich im ersten nachchristlichen Jahrhundert
und wurde lange Zeit Longinus zugeordnet. Heute wissen wir, das Longinus nicht der Ver-
fasser der Schrift sein kann, da jedoch kein alternativer Autor genannt werden kann, wird
weiterhin (Pseudo-)Longinus als Urheber genannt.52 Der Text ist in einer einzigen Handschrift
aus dem 10. Jahrhundert leider unvollständig überliefert. In welchem historischen und theore-
tischen Kontext Vom Erhabenen entstand, ist daher auch nicht mehr nachzuvollziehen.
Trotz des fragmentarischen Charakters beleuchtet die Schrift den vielseitigen Deutungsumfang
des Erhabenen und stellt den Begriff in Beziehung zur sinnlichen Natur und dem göttlich Über-
sinnlichen und bildet so auch eine Grundlage vieler späterer Betrachtungen zum Erhabenen. So
gibt Longinus Text poetologisch-literaturkritische Einblicke neben einer philosophischen We-
sensbestimmung des Erhabenen, er betrachtet die Wirkweise erhabener Dichtungen ebenso,
wie die innere Verfassung ihrer Autoren.53 Longinus Schrift hat dabei in Anlehnung an grie-
chische Vorbilder die Form des Dialogs und ist an einen römischen Freund adressiert. Da er
hierbei an eine frühere Diskussion anknüpft, gibt er oftmals keine weitere Erklärung zum Ge-
sagten - so bestehen durch das Fehlen von Textseiten einerseits, andererseits aber auch durch
Longinus schnelles Voranschreiten Lücken im theoretischen Aufbau der Schrift.
Uns scheint es heute vielleicht Verwunderlich, dass Longinus die Rhetorik als Gebiet für seine
theoretische Abhandlung zum Erhabenen ausmacht. Doch bedenken wir, dass Longinus einer
Zeit entstammt als die Rede und Erzählung von weit größerer Bedeutung war als es heute der
Fall ist, und dass das mythische Denken noch einen Platz neben dem rein rationalen Verstand
hatte.54 Durch ekstatische Reden erweckten die Sprechenden den Eindruck, Dinge auszuspre-
chen, die nicht von ihnen stammen, sondern mehr aus einer göttlichen Einflussnahme rührten.
52 Zur Verfasserschaft und Entstehungszeit siehe z.B. Vierle, Andrea: Die Wahrheit des Poetisch-Erhabenen: Studien
zum dichterischen Denken; von der Antike bis zur Postmoderne. Würzburg: Königshausen & Neumann, 2004. S.20ff
53 Vgl. Vierle, 2004. S.20
54 Noch bis in die „Sieben Freien Künste” der Schule von Chartres hat sich die Rhetorik als antike Kunstform erhal-
ten.
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Das Erhabene als Göttlich-Erhabenes betrifft in der Antike auch die Rhetorik.55 Longinus kehrt
dem rationalen Aufbruch den Rücken und findet in seinem Text zurück zum antiken archai-
schen Denken. Für ihn steht die künstlerische Dichtung wieder über der (rationalen) Philoso-
phie. So kann nur eine erhabene („hypsos” - „hohe” oder „erhabene) Dichtung die Seele der
Menschen zum Göttlichen erheben.56 Durch erhabene Dichtkunst erlangt der Hörer Begeiste-
rung und göttlich vermittelte Ekstase, die rationale Erkenntnis bleibt hier im Hintergrund.
„Das Übergewaltige nämlich führt die Hörer nicht zur Überzeugung, sondern zur Ekstase;
überall wirkt, was uns erstaunt und erschüttert, jederzeit stärker als das Überredende und
Gefällige, denn ob wir uns überzeugen lassen, hängt meist von uns selber ab, jenes aber
übt eine unwiderstehliche Macht und Gewalt auf jeden Zuhörer aus und beherrscht ihn
vollkommen.”57
Für Longinus ist der Wunsch nach Erhabenheit ein natürlich gegebener, denn die Natur hat
„unseren Seelen sogleich ein unbezähmbares Verlangen eingepflanzt nach allem jeweils Großen
und nach dem, was göttlicher ist als wir selbst.”58 Er nennt uns fünf Quellen für das Erhabene
(den „hohen Stil” wie Longinus es nennt). Die beiden wichtigsten sind die „Kraft zur gedankli-
chen Konzeption” und das Pathos, die begeisterte Leidenschaft.59 Diese beiden Quellen sind in
der natürlichen Anlage des Menschen als apollinisch-dionysische Polarität enthalten. So erklä-
ren diese „natürliche Triebe” auch das affekthafte Hervorbrechen des Gefühls des Erhabenen:
„Das Erhabene aber, bricht es im rechten Moment hervor, zersprengt alle Dinge wie ein Blitz
und zeigt sogleich die gedrängte Macht des Redners.”60 Durch diese blitzartig hervorgerufe-
ne Ekstase erklärt Longinus auch, dass der Redner dieses Gefühl nicht künstlich konstruieren
kann.61 Wie das Gefühl selbst, muss auch die Rede affektgleich natürlich bedingt sein: „Die
Kunst ist nämlich dann vollkommen, wenn sie Natur zu sein scheint; die Natur wiederum
erreicht ihr Ziel, wenn sie unmerklich Kunst in sich birgt.”62 Die drei weiteren Quellen des
Erhabenen entstammen nicht der menschlichen Natur, sondern sind für Longinus Stilelemen-
te der Dichtkunst und Rhetorik. So nennt er als dritte Quelle die Konzeption der Figuren, als
vierte Quelle die edle Sprache und schließlich als fünfte eine „würdevoll-gehobene Wort- und
Satzfügung”.
Die erste der Quellen des Erhabenen betrifft die menschliche Gedankenkraft. Sie ist nicht er-
lernbar und gleich einer Gabe verliehen. Dennoch bedarf es ein „aktives” Zutun des Menschen,
indem wir versuchen, die Anlage zum Erhabenen in uns auszuweiten und nach außen zu tra-
gen. So ist es an uns selbst „so weit wie möglich die Seelen zur Größe [zu] erziehen und sie
55 Vgl. Voigt, Stefanie: Erhabenheit: Über ein großes Gefühl und seine Opfer. Würzburg: Königshausen u. Neumann,
2010. S.23
56 Longinus; Schönberger, Otto: Vom Erhabenen: Griechisch/Deutsch. Stuttgart: Reclam, 1988. 36,1
57 Longinus: Vom Erhabenen: Griechisch u. deutsch. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1966. 1,4
58 Longinus, 1966. 35,2
59 Vgl. Vierle, 2004. S.28; Longinus, 1988. 8,1
60 Longinus, 1966. 1,4
61 Longinus, 1966. 17,1-3
62 Longinus, 1966. 22,1
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stets mit edlen Gedanken gleichsam [zu] schwängern.”63 Die „Kraft zur gedanklichen Konzep-
tion” als wichtigste Quelle des Erhabenen weist deutlich auch auf den Menschen bzw. seinen
Intellekt als Ursprung des Erhabenen. So steht Longinus Rhetorik-Lehre als Stil-Lehre bzw.
Anleitung näher an Kants Philosophie als es zunächst erscheint.
Vom Erhabenen wird gelegentlich nicht nur als Schrift über den rhetorischen und erhabenen
Stil betrachtet, sondern vielleicht eher als eine allgemeinere psychologische Arbeit zur Dicht-
kunst mit Fokus auf das Gefühl des Erhabenen. Dennoch lässt sich festhalten, dass Longinus
nur in der Wortkunst den Affekt des Erhabenen findet und ihn aus den bildenden Künsten
ausschließt. Er begründet dies damit, dass die bildende Kunst lediglich versuche, den Men-
schen nachzuahmen. Longinus bemerkt, „daß man in der bildenden Kunst die Feinheit der
Ausführung bewundert, an den Werken der Natur jedoch ihre Größe, und daß die menschli-
che Rede zu den Gaben der Natur gehört. So sucht man bei Statuen das Menschenähnliche, in
der Rede jedoch, wie gesagt, das Übermenschliche.”64 Diesem Gedanken folgend, findet sich
für Longinus das Erhabene auch nicht in der reinen Natur, auch wenn wir Menschen die Na-
turgewalten bewundern und uns deren Größe erschüttert.65 Nicht die gegenständliche Natur,
Naturgewalten als äußere Schöpfung, sondern menschlich schöpferische Wortgewalten sind
für Longinus der Ausgangspunkt für alles Erhabene. Durch diese Wortgewalten offenbart sich
die über-menschliche Götterwelt, mit dem Erhabenen wird der Mensch im wörtlichen Sinne in
diese Welt „emporgetragen, schwingt sich hochgemut auf und wird mit stolzer Freude erfüllt,
als hätte sie selbst geschaffen, was sie hörte.”66 Das Erleben der Erhabenheit ist bei Longinus
ein allgemein-menschliches Gut, was er quasi a priori setzt67 weist Kant später methodisch in
seiner Kritik der Urteilskraft nach. Schon Longinus umkreist die Teilaspekte „Größe”, „Vollkom-
menheit”, das „Gefallen” und die „Allgemeingültigkeit” und bietet so eine Grundlage für die
spätere philosophische Ästhetik des Erhabenen.
3.1.2. Die Wiederentdeckung des Erhabenen und der Weg zu Burke
Eine theoretische Auseinandersetzung mit dem Erhabenen als philosophisches oder stilisti-
sches Merkmal fand durch das gesamte Mittelalter hindurch keinen Verfechter. Aber der Aus-
druck des Erhabenen oder der Erhabenheit zeigt sich hier noch als charakterisierender Titel
im Namen einzelner Persönlichkeiten. Erst durch die Renaissance als Wiederentdeckung der
Antike kam das Erhabene als philosophischer Begriff wieder ans Licht. So ist eine der ersten
theoretischen Abhandlungen zum Erhabenen seit Longinus eine Übersetzung von dessen „Peri
63 Longinus, 1988. 9,1
64 Longinus, 1988. 36,3
65 Longinus zieht als Beispiel für die Größe der Natur Flüsse und Gewässer wie den Nil, die Donau, den Rhein oder
gar den Ozean heran. Gewissermaßen greift er hier auf die Betrachtung der entfesselten Natur als Grundstein
des Erhabenen der Natur im 18. Jahrhundert vor.
66 Longinus, 1988. 7,2
67 „Dasjenige ist für vollkommen und wahrhaft erhaben zu halten, was jederzeit einem jeden gefällt.” Longinus,
1966. 7,4
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hypsous” durch Nicolas Boileau-Despréaux 1674 am Hofe Ludwig des XIV., dem als „Sonnen-
könig” das Thema der Erhabenheit auch sicherlich willkommen war. Boileau-Despréaux bringt
durch seine Schrift Traité du sublime, ou du merveilleux dans le discours, traduit du grec de Longi-
nus das Thema des Erhabenen bzw. der Erhabenheit als Motiv der Ästhetiktheorie erstmals
wieder ins Gespräch. Obwohl bereits Longinus die starke psychologische Wirkung des Ge-
fühls des Erhabenen anspricht, kommt es erst seit Boileaus Auseinandersetzung mit Longinus
zu einem umfassenden Blick auf das Erhabene.68 Im Mittelpunkt der Rezeption von Boileau-
Despréaux Schrift durch seine Zeitgenossen stand zunächst die Frage nach dem Regelwerk,
dem Befolgen strenger Regeln oder dem gekonnten Regelbruch in Bezug zur Dichtkunst. Für
Boileau-Despréaux, der hier Longinus folgt, stellt ein gelungener Regelbruch kein Hindernis
für die erhabene Wirkung dar. Und obwohl Regeln, vor allem antike aber doch überzeitliche,
von Meistern der Dichtkunst beherrscht werden sollten, so kann ein wahrer Dichter durch
einen Regelbruch eine „schöne Unordnung” hervorbringen. Das höchste Maß von „schöner
Unordnung” ist hierbei das Erhabene und verweist somit auf eine höhere Ordnung, welche
den Verstand übersteigt und nur durch die Erfahrung des Erhabenen durch das Gefühl fassbar
wird.69 Zu Boileau-Despréaux sei noch angemerkt, dass er im Gegensatz zu jüngeren Betrach-
tungen das Erhabene noch nicht vom Schönen trennte und auch das Unangenehme gänzlich
vom Erhabenen abgrenzt, wodurch er letztlich heute in ästhetiktheoretischen Untersuchungen
kaum Beachtung findet.70
Eine erste Trennung des Schönen vom Erhabenen im Bereich der Ästhetik finden wir bei John
Baillie.71 Baillie unterscheidet verschiedene Grade des Erhabenen, wobei die größten Unter-
schiede zwischen „joyous sublime” und „dreadful sublime” liegen. Das angenehm-Erhabene
wird bei Baillie durch durch die überwältigende Größe eines Gegenstandes, durch „Weite”
und „Gleichförmigkeit” ausgelöst, wohingegen das „schrecklich-Erhabene” zum Beispiel auf
Kriegsgetümmel oder Gottes Zorn beruht, also auf einer zerstörerischen Größe. Neu an Bail-
lies Konzept ist dabei, dass der Ursprung des Erhabenen im Gefühl des Rezipienten selbst liegt
und nicht mehr im Gegenstand der Betrachtung, wodurch er bereits die subjektive Ästhetik
von Burke und später Kant anklingen lässt. Auf die Entdeckung aufbauend, dass das Erha-
bene getrennt vom Schönen zu diesem einen ästhetischen Gegensatz bildet, entwirft Edmund
Burke nun eines der ersten wichtigen Modelle einer philosophischen Ästhetik.
68 Vgl. Voigt, 2010. S.43
69 Vgl. Ebenda. S.44f
70 Vgl. Ebenda. S.46
71 Baillie, John: An Essay on the Sublime. 1747. Vollständig abgedruckt in: Ashley, Andrew; Peter de Bolla: The Sublime:
A Reader in British Eighteenth-Century Aesthetic Theory. Cambridge University Press, 1996. S.87-100
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3.1.3. Empiristisch-Sensualistische Ästhetik von Edmund Burke
Die Abhandlung A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful
von 1757 steht als Ästhetik-Theorie am Rande des Schaffens von Edmund Burke. Sein Haupt-
werk galt der Rolle des Menschen in der Gesellschaft und der institutionellen Ausgestaltung
von Politik im Bereich der Staatsphilosophie. So ist es auch nicht verwunderlich, dass Burke
seine Ästhetik stets auch mit dem Sozialverhalten der Menschen in der Gesellschaft in Verbin-
dung bringt, er sogar die ästhetische Erfahrung selbst als Teil zivilisatorischen Verhaltens be-
trachtet. Methodisch knüpft Burke seine philosophische Untersuchung an Lockes Empirismus
an und folgt so der englischen Tradition, Erkenntnis nicht nur auf Theorie und „Spekulation”
zu bauen, sondern stets auch vor allem auf Erfahrungswerte zu setzen. So erarbeitete Burke
seine Ästhetik auch durch die Beobachtung von physiologischen und emotionalen Reaktionen
der Menschen angesichts des Schönen und Erhabenen.
Burke ist in seiner Untersuchung auf der Suche nach dem „Ursprung unserer Ideen vom Er-
habenen und Schönen”. Er unterteilt diese Analyse in zwei wesentliche Schritte, so betrachtet
Burke zunächst einen „psychologischen” Ursprung und führt die primären menschlichen Lei-
denschaften auf. In einem weiteren Schritt untersucht er dann, welche Eigenschaften der Ge-
genstände überhaupt erst in der Lage sind, ein Gefühl des Schönen und Erhabenen hervorzuru-
fen. Burke betrachtet hierbei vor allem die physiologischen Merkmale am Menschen, da beide
Gefühle stets auch von körperlichen Merkmalen begleitet werden. Neu an seiner Untersuchung
ist dabei, dass er ein psycho-somatisches Wechselspiel anspricht, indem er aufzeigt, wie sich
Körper und Gemüt (Psyche) gegenseitig beeinflussen.72 Warum Burke den Ursprung vieler
menschlicher Leidenschaften in körperlichen Reaktionen sieht, erklärt sich auch dadurch, dass
er die Leidenschaften als „Organe des Gemüts”73 betrachtet, wodurch emotionale Reaktionen,
nun aus physiologischem Ursprung, bei allen Menschen gleich herbeigeführt werden. So ge-
lingt es ihm unter anderem, die Erfahrung des Gefühls des Schönen und Erhabenen in seiner
Ästhetik-Theorie zu verallgemeinern.
Das Gefühl des Schönen und Erhabenen gründet für Burke immer auch auf einer der primären
Leidenschaften - Schmerz oder Vergnügen. Interessant dabei ist, dass Schmerz und Vergnügen
sich keineswegs nur gegenüber stehen und sich gegenseitig ausschließen, Schmerz hier auch
nicht durch fehlendes Vergnügen definiert wird. Burke stellt neben Schmerz und Vergnügen
einen dritten Zustand, nämlich den der Indifferenz, welcher einen ausgewogenen „Normal-
zustand” darstellt.74 Zwischen Schmerz und Vergnügen ergeben sich unzählige Zustände, die
im Übergang von einer der primären Leidenschaften hin zum Zustand der Indifferenz entste-
hen. Burke führt zum Beispiel an, dass, wenn eine längere Phase des Glücks langsam ihrem
72 Vgl. Burke, Edmund: Philosophische Untersuchung über den Ursprung unserer Ideen vom Erhabenen und Schönen.
Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1989. S.168f
73 Burke, 1989. S.88
74 Siehe: Ebenda. S.66
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Ende zugeht, so stellt sich nicht Schmerz ein, sondern Gleichgültigkeit, Indifferenz.75 Burke
ergänzt die primären Leidenschaften nun durch zwei „Triebe”, denen er die Leidenschaften
zuordnet. Die Selbsterhaltung und die Gesellschaft bilden das Gegensatzpaar zu den Leiden-
schaften Schmerz und Vergnügen. Für Burke wird der Selbsterhaltungsdrang angeregt, wenn
der Mensch sich Schmerz oder Tod gegenüber sieht, deren Gegenteil in Form von Gesund-
heit und Leben, „obgleich sie uns in den Stand setzen, mit einem Vergnügen affiziert zu wer-
den,” gar keine Regung des Selbsterhaltungstriebs auslöst. Für die Gesellschaft unterscheidet
Burke das Vergnügen am Fortpflanzungstrieb und das Vergnügen einer Zugehörigkeit einer
allgemeinen Gesellschaft. Die Leidenschaften, die durch den Selbsterhaltungstrieb ausgelöst
werden, stellen dabei die stärksten Gefühle dar und sind Grundlage des Erhabenen: „Alles,
was auf irgendeine Weise geeignet ist, die Ideen von Schmerz und Gefahr zu erregen, das
heißt alles, was irgendwie schrecklich ist oder mit schrecklichen Objekten in Beziehung steht
oder in einer dem Schrecken ähnlichen Weise wirkt, ist eine Quelle des Erhabenen”.76 Wich-
tig dabei ist jedoch, dass der Schrecken nur aus „einer gewissen Entfernung” auf uns wirkt
und wir uns die Gefahr nur vorstellen, denn andernfalls hemmt der physische und psychische
Angstzustand eine mögliche ästhetische Erfahrung. Die Lust und das Gefühl des Erhabenen
entstehen aus der Erleichterung, dass die Gefahr nur imaginär und entfernt ist, so wandelt sich
die Furcht vor einer Gefahr hin zu Bewunderung einer Macht.77 Wie später auch Kant, sieht
Burke den Ursprung der Erweckung des Gefühls des Erhabenen nicht im Gegenstand selbst
oder durch die Erregung der Sinne allein, sondern vielmehr im Spiel von Einbildungskraft
und Verstand.78 Ausgelöst durch die stärksten Leidenschaften im Selbsterhaltungstrieb wird
die Frucht vor der wirklichen Gefahr zur Erleichterung über die Möglichkeit. „Das Erhabene
erschüttert die Grenzen des für das Ich bestimmenden Denkens, ohne es aber dabei zu vernich-
ten, sondern vielmehr indem es das Ich zu sich selbst befreit.”79 Durch diesen neu gewonnenen
Standpunkt lässt das Erhabene den Mensch in einem neuen Licht erscheinen, indem er „eine
ganz andere Erfahrung seiner selbst tätigen kann.”80 Wie die Wirkung des Erhabenen aus dem
Selbsterhaltungstrieb entsteht, so wird die Idee des Schönen bei Burke mit dem Gesellschaft-
strieb verbunden. Geselligkeit, Vergnügen und Liebe sind für Burke Attribute dieses Triebes.
81 Hervorstechend ist hier, dass Burke das Objekt dieser Liebe Schönheit nennt, Schönheit also
nicht im Kontext mit rein ästhetischen Begriffen steht, sondern das Soziale selbst betrifft.82
75 Vgl. hierzu auch Peña Aguado, María I.: Ästhetik des Erhabenen: Burke, Kant, Adorno, Lyotard. Wien: Passagen, 1994.
S.27f
76 Burke, 1989. S.72
77 Vgl. Burke, 1989. S.91f und S.176
78 Vgl. Peña Aguado, 1994. S.32
79 Vierle, 2004. S.160
80 Ebenda. S.160
81 „Liebe” bedeutet hier für Burke in diesem Zusammenhang die Zusammenfassung aller sozial positiver Neigun-
gen. Siehe: Zimmer, Robert: Burke zur Einführung. Hamburg: Junius, 1995. S.46
82 An dieser Stelle wird wieder einmal deutlich, dass Burkes philosophische Disziplin eigentlich Staats- und Sozial-
philosophie ist. In A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful ist es ihm ein
Anliegen, eine Theorie der Ästhetik mit gesellschaftspolitischen Überlegungen zu verbinden.
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Indem aus den Ideen des Schönen ein Gefühl der Freude entsteht und diese beim Anblick An-
derer in uns aufkommt, dann ist dies auch bestimmt von Zuneigung. Burke bezeichnet das
Schöne somit als „soziale Qualität”, als Grundpfeiler des Zusammenlebens.83 Schönheit ist für
Burke „keine Schöpfung unserer Vernunft [...] ohne jede Beziehung zu einen Nutzen.”84 Aber
das Wichtigste in seiner Idee vom Schönen ist, dass sie „durch Vermittlung der Sinne in me-
chanischer Weise auf das menschliche Gemüt einwirkt.”85 Diese Vehemenz mit der Burke auf
der rein sensualistischen Erklärung für das Schöne besteht, beruht zum Teil auch auf seiner
Ablehnung der rationalistischen Kriterien in der Analyse des Schönen.86 Die rationalistischen
Kriterien betreffen auch die äußere Form, Proportionen und Vollkommenheit, mit Burkes Wor-
ten „Angemessenheit” und „Brauchbarkeit”, jeweils Normen einer frühklassizistischen Ästhe-
tik. Ebenso weist Burke jede voluntaristische Qualität des Schönen, wie Reize die ein Begehren
erwecken, zurück.
In seinem sensualistischen Ansatz formuliert Burke - regelrecht an einem physikalischen Mo-
dell orientiert - in einem „psycho-physischen Parallelismus”87 den Zusammenhang von mensch-
lichem Verhalten einerseits und Wirkung Schöner, bzw. Erhabener Gegenstände andererseits.
Er führt das Erhabene physiologisch auf Nervenspannung zurück.88 Auf der anderen Seite
beruht die Wirkung des Schönen auf einer „Erschlaffung, die eine gewisse Herabsetzung der
natürlichen Spannung enthält”, als „[...] die Ursache allen positiven Vergnügens.”89
Burke beschränkt sich in seinem Konzept auf einen eingeschränkten Typus des Erhabenen und
Schönen. In seinem Sinne ist Erhaben nur was Furcht durch Bedrohung auslöst und nicht die
majestätische feierliche Größe des positiv-Erhabenen. Für seine Definition des Schönen wur-
de Burke bereits von seinen Zeitgenossen kritisiert, da in seinem Blick das Schöne lediglich
im Kleinen durch das Rokoko bestimmten porzelanhaften, Niedlichen besteht. Burkes Schön-
heitsideal entspricht weniger einer philosophischen Definition in einem ästhetischen Urteil,
als mehr einem Abbild englischen bürgerlichen Geschmacks. Sein verallgemeinerndes Ge-
schmacksurteil ist besonders Ausdruck seines Denkens als Staatsphilosoph. „Denn gäbe es für
die Urteilskraft und das Gefühl nicht irgendwelche allen Menschen gemeinschaftliche Prinzi-
pien, so könnte man wohl weder auf ihre Vernunft noch auf ihre Leidenschaften den Einfluß
ausüben, der erforderlich ist, um den Verkehr des täglichen Lebens aufrecht zu erhalten.”90
83 Burke, 1989. S.76f
84 Ebenda. S.152
85 Ebenda. S.152
86 Vgl. Peña Aguado, 1994. S.33
87 Burke, 1989. S.14
88 „Ein solcher Mensch presst die Zähne aufeinander, zieht die Augenbrauen krampfhaft zusammen, runzelt die
Stirn [...] die Stimme presst kurze Schreie und Seufzer aus, und der ganze Körper zittert.” Ebenda. S.171
89 „Der Kopf ist etwas nach einer Seite geneigt [...] der Mund ist ein wenig geöffnet, der Atem geht langsam, ab und
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Obwohl Burkes ästhetisches Werk auch teils widersprüchliche Gedanken umfasst, ist seine Un-
tersuchung des Schönen und Erhabenen richtungsweisend für die folgende Zeit. Burkes Ver-
dienst ist es, den Begriff des Erhabenen für ästhetische Betrachtungen zugänglicher gemacht zu
haben, indem er ihn vom Schönen trennte; besonders auch die Ausarbeitung der Betonung der
subjektiven Erfahrung der ästhetischen Betrachtung und die Verlagerung des Ursprungs der
Empfindung des Schönen und Erhabenen aus dem Objekt in das Subjekt machen Burkes Phi-
losophische Untersuchung über den Ursprung unserer Ideen vom Erhabenen und Schönen bedeutsam
für die philosophische Ästhetik.
3.2. Kant: Die systematische Ästhetik des Schönen und
Erhabenen
Entgegen Edmund Burke, der sich eher skeptisch gegenüber dem uneingeschränkten Vertrau-
en der Aufklärung auf die menschliche Vernunft verhält, baut Kant ganz auf die Vernunft des
Individuums und entwickelt daran sein besonderes Verhältnis zum Schönen und Erhabenen.
Ästhetik ist für Kant die kritische Beurteilung des Schönen und Erhabenen unter Vernunft-
bedingungen. So weitet er den Absolutheitsanspruch der Vernunft über das Prinzip von Sitt-
lichkeit in seinem dritten großen Werk auf das Gebiet der Ästhetik. Die aus der Antike her-
rührende Anschauung, das Schöne sei ein Objektives, wandelt sich mit der Aufklärung. Jetzt
kann die Individualität mit Bewusstsein erlebt werden, und im Besonderen die Ästhetik ver-
mag diese Individualität wirksam lebendig werden zu lassen. Alfred Baeumler spricht hierzu,
dass der Mensch sich nur als „Subjekt der Ästhetik” seiner Einzigartigkeit bewusst wird.91
Kant beleuchtet in seinen drei philosophischen Werken die drei einzelnen Gebiete der mensch-
lichen Individualität, beginnend mit der Kritik der reinen Vernunft, die sich mit der Fähigkeit
des Denkens denkend auseinandersetzt. Auf diese theoretische Philosophie folgt die Kritik der
praktischen Vernunft des Kategorischen Imperativs als ethisches Werk. Hier ist das Zentrale der
menschliche Wille, der durch die Vernunft mit einem allgemeingültigen Sittlichkeitsprinzip
verbunden wird. Das Gefühl als Drittes bildet die Brücke, mit der Kant in der Kritik der Ur-
teilskraft eine Möglichkeit findet, Anschauung und Moral philosophisch zu verbinden. Kant
baut einen Übergang „zwischen dem Gebiete des Naturbegriffs, als dem Sinnlichen, und dem
Gebiete des Freiheitsbegriffs, als dem Übersinnlichen.”92
91 Baeumler, Alfred: Kants Kritik der Urteilskraft: ihre Geschichte und Systematik. 1. Das Irrationalitätsproblem in der
Aesthetik und Logik des 18. Jahrhunderts bis zur Kritik der Urteilskraft. Halle: Niemeyer, 1923. S.3
Bei Schiller wird dieser Gedanke noch gesteigert, in seinem Werk Über die ästhetische Erziehung des Menschen
formuliert er schließlich den berühmten Satz „Der Mensch spielt nur, wo er in voller Bedeutung des Wortes
Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt.” Schiller, Friedrich: Über das Schöne und die Kunst:
Schriften zur Ästhetik. München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. Brief 15. S.182f
92 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1974. Einleitung zur Kritik der Urteilskraft
B XIX
Zur besseren Lesbarkeit wird die Kritik der Urteilskraft mit KdU abgezürzt und nach der 2. Originalauflage
zitiert werden.
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3.2.1. Analytik des Schönen
Die Kritik der Urteilskraft thematisiert das Gebiet zwischen den objektiv erscheinenden, unter
Gesetzen stehenden Gebieten von Verstand und Vernunft, das Gebiet des Gefühls. Es geht in
Kants ästhetischer Urteilskraft weniger um den zu betrachtenden Gegenstand selbst, sondern
darum, auf welche Weise über den Urteilenden reflektiert werden kann, auf welche Weise ein
ästhetisches Urteil zustande kommt, und wie die These erhärtet werden kann, dass ein Urteil
über „Schönheit” Anspruch auf allgemeine Gültigkeit hat.
Kant nimmt zunächst die Ordnung in vier sogenannte Momente vor, mit denen er das Ge-
schmacksurteil als „das Vermögen der Beurteilung des Schönen” untersucht - methodisch ähn-
lich den Tafeln in der Kritik der reinen Vernunft. Diese „logische” Differenzierung wendet Kant
an, da für ihn auch im Geschmacksurteil die Beziehung zum Verstand gegeben ist.93
3.2.1.1. Die Qualität des Geschmacksurteils
Gleichwohl grenzt Kant das Geschmacksurteil deutlich von jedem Erkenntnisurteil ab, das
einen objektiven Bestimmungsgrund hat.
„Um zu unterscheiden, ob etwas schön sei oder nicht, beziehen wir die Vorstellung nicht
durch den Verstand auf das Objekt zum Erkenntnisse, sondern durch die Einbildungskraft
(vielleicht mit dem Verstande verbunden) [...]. Das Geschmacksurteil ist also kein Erkennt-
nisurteil, mithin nicht logisch, sondern ästhetisch, worunter man dasjenige versteht, dessen
Bestimmungsgrund nicht anders als subjektiv sein kann.”94
Für das Geschmacksurteil können keine objektiven Kriterien bestehen, die einem Gegenstand
zugeordnet werden, vielmehr geht es darum, wie der Rezipient als Subjekt „durch die Vorstel-
lung affiziert wird, sich selbst fühlt.”95
Im Gegensatz zu einen Tatsachenurteil ist das ästhetische Urteil von Wohlgefallen bestimmt,
vom Gefühl der Lust oder Unlust. „Geschmack ist das Beurteilungsvermögen eines Gegenstan-
des oder einer Vorstellungsart durch ein Wohlgefallen, oder Mißfallen, ohne alles Interesse. Der
Gegenstand eines solchen Wohlgefallens heißt schön.”96 Dieses Wohlgefallen evoziert für Kant
einen Anspruch auf Allgemeingültigkeit - nicht aus einem Begriff und nicht aus einer Gewohn-
heit heraus.
„Wenn er aber etwas für schön ausgibt so mutet er anderen eben dasselbe Wohlgefallen zu
[...] und spricht alsdann von der Schönheit, als wäre sie eine Eigenschaft der Dinge. Er sagt
daher, die Sache ist schön; und rechnet nicht etwa darum auf anderer Einstimmung in sein
Urteil des Wohlgefallens [...] sondern fordert es von ihnen.”97
93 Siehe: Kant, KdU. Anmerkung B3
94 Kant, KdU. S. B3
95 Ebenda. S. B4
96 Ebenda. S. B17
97 Ebenda. S. B20
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Kant kommt zu einer wichtigen Unterscheidung des Wohlgefallens, er trennt das freie Wohl-
gefallen am Schönen im ästhetischen Urteil vom Angenehmen und Guten. Im Gegensatz zur
Lust am Schönen gibt es in der Lust am Angenehmen wohl ein Interesse.98 Der Genuss und
damit die Bindung an die Sinne ist nicht frei von Interesse. Aber auf der anderen Seite ist auch
die Lust am Guten nicht interessefrei, da die Vernunft hier zwingt, die Einsicht führt in die
Handlung des Guten. „Gut ist das, was vermittelst der Vernunft, durch den bloßen Begriff, ge-
fällt.”99 Weder durch das Sinnliche noch das Vernünftige wird das Wohlgefallen am Schönen
unfrei, so beschreibt Kant auch die Voraussetzung einer ästhetischen Reflexion als kontempla-
tive Einstellung, als Haltung ohne Interesse.
3.2.1.2. Die Quantität des Geschmacksurteils
Jedoch gibt es neben der Interesselosigkeit einen Grund für das Wohlgefallen am Schönen, und
Kant kommt zu dem Schluss, dass dieser Wohlgefallens-Grund bei einer ästhetischen Reflexion
eine allgemeine Zustimmung „ansinnet”. Anders als das intellektuelle Erkenntnisurteil, das
sich objektiv und rein an Begriffen bildet, ist die Teilnahme der Erkenntniskräfte, die Kant hier
auch in Einbildungskraft und Verstandeskraft differenziert, an der Bildung des ästhetischen
Geschmacksurteils nur im freien Spiel beteiligt, Einbildung und Verstand spielen mit - aber es
kommt nicht zum Ende einer Begriffsbildung.
Das bloß Angenehme wird von einer kognitiven Passivität begleitet im Lust-Empfinden, wo-
hingegen die Beurteilung des Schönen durch kognitive Aktivität mitgetragen wird. Kant ge-
langt auch ohne eine Begriffsbildung im Urteil zu einer Allgemeinheit des subjektiven ästheti-
schen Urteils.
„Die Belebung beider Vermögen (der Einbildungskraft und des Verstandes) zu unbestimm-
ter, aber doch, vermittelst des Anlasses der gegebenen Vorstellung, einhelliger Tätigkeit,
derjenigen nämlich, die zu einem Erkenntnis überhaupt gehört, ist die Empfindung, deren
allgemeine Mitteilbarkeit des Geschmacksurteils postuliert.”100
3.2.1.3. Die Relation des Geschmacksurteils
Kant schreibt dem ästhetischen Urteil Zweckmäßigkeit ohne Zweck zu und thematisiert da-
mit den formalen Charakter. In der Form des Schönen wirkt eine innere Ordnung, die bele-
bend wirkt und Lust aufgrund des harmonischen Zusammenspiels von Einbildungskraft und
Verstand erzeugt. „Schönheit ist Form der Zweckmäßigkeit eines Gegenstandes, sofern sie, ohne
Vorstellung eines Zwecks, an ihm wahrgenommen wird.”101
98 „Angenehm ist das, was den Sinnen in der Empfindung gefällt”. Kant, KdU. S. B7
99 Ebenda. S. B10
100 Ebenda. S. B31
101 Ebenda. S. B61
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3.2.1.4. Die Modalität des Geschmacksurteils
Abschließend kommt Kant zu dem Begriff der „exemplarischen Gültigkeit” 102 des ästheti-
schen Urteils, abgegrenzt von einer starren Gesetzmäßigkeit in eine „Gesetzmäßigkeit ohne
Gesetz”. Das Geschmacksurteil ist nicht nur auf diese Weise allgemeingültig, sondern impli-
ziert Notwendigkeit, wie Gerhard Denckmann zusammenfassend formuliert: „Die im Vollzu-
ge des Geschmacksurteiles erfahrene und unser Urteil begründende, subjektive vom Begriff
unabhängige Notwendigkeit weist auf die Vernünftigkeit des Vollzugs selbst.”103
Auf diese vier Momente des ästhetischen Urteils folgend, die das Schöne betreffen, baut Kant
schließlich die Analytik des Erhabenen auf.
3.2.2. Analytik des Erhabenen
Der Begriff des Erhabenen unterscheidet sich bei Kant bei erster Betrachtung nur wenig vom
Begriff des Schönen. In seiner Einleitung zur Analytik des Erhabenen hebt Kant zunächst die
Gemeinsamkeiten des Schönen und Erhabenen hervor, bevor deutlich wird, warum dem Er-
habenen in der Kritik der Urteilskraft dennoch ein eigenes „Buch” eingeräumt wird. Dabei wird
deutlich, dass die Gemeinsamkeiten der beiden Urteile mehr in formellen Eigenschaften zu fin-
den sind. Erst ein tieferer Blick auf das Urteil über das Erhabene lässt doch auf deutliche Un-
terschiede schließen.104 So besteht eine erste Gemeinsamkeit darin, dass beide Urteile weder
Sinnes- noch Erkenntnisurteile sind, sondern als Reflexionsurteile verstanden werden können.
Ähnlich dem Urteil über das Schöne, macht ein Urteil über das Erhabene keine Aussage zur
Beschaffenheit eines Objekts. Vielmehr reflektiert der Urteilende über seine eigene Beziehung
zum Objekt, über seinen Gemütszustand. Jedoch ist das subjektive Wohlgefallen am Erhabe-
nen hierbei unabhängig „von der sinnlichen Empfindung einer Annehmlichkeit des Gegen-
standes”.105 Wie das Schöne also auch, betrifft das Erhabene nicht das Angenehme oder Gute
eines Gegenstandes. Dabei ist die Gemütsverfassung des Urteilenden, wie auch in der Analytik
des Schönen, allgemeingültig und jedem anderen Subjekt theoretisch anzusinnen.106
Einen ersten Unterschied zwischen den beiden Urteilsvermögen zum Schönen und Erhabenen
sieht Kant in der Form des Gegenstandes. „Das Schöne der Natur betrifft die Form des Gegen-
standes, die in der Begrenzung besteht; das Erhabene ist dagegen auch an einem formlosen
Gegenstande zu finden [...]”107. Im weiteren sieht Kant einen großen Unterschied in der Art,
wie das Schöne, bzw. das Erhabene gefällt. Das Schöne gefällt unmittelbar und überkommt
102 Ebenda. S. B68
103 Denckmann, Gerhard: Kants Philosophie des Ästhetischen: Versuch über die philosophischen Grundgedanken von Kants
Kritik der ästhetischen Urteilskraft. Heidelberg: Winter, 1947. S. 28
104 Vgl. Denckmann, 1947. S.77
105 Ebenda. S.77
106 Siehe: Kant, KdU. S. B74f
107 Kant, KdU. S. B75
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den Urteilenden gewissermaßen. So empfinden wir „die formale Zweckmäßigkeit der Gegen-
standsvorstellung für unsere Erkenntniskräfte als belebend und lustvoll”.108 Die Lust am Er-
habenen jedoch ist eine indirekte, welche erst durch die „Hemmung der Lebenskräfte” und
die darauffolgende umso stärkere Auflösung dieser Hemmung frei wird. Fast 20 Jahre vor der
Kritik der Urteilskraft schrieb Kant in seinen Beobachtungen über das Gefühl des Schönen und Erha-
benen: „Das Erhabene rührt, das Schöne reizt.”109 Mit diesen Worten lässt sich der Unterschied
von direktem Reiz und indirekter Rührung deutlich darlegen. Da sich die Lust am Erhabe-
nen auf dem Wechselspiel von Wohlgefallen und Unlust gründet, spricht Kant hier auch von
„negativer Lust”.110
Der wichtigste Unterschied des Erhabenen vom Schönen liegt nach Kant wieder in der Wir-
kung des Objekts. Urteilen wir über das Schöne, so beziehen wir uns auf die freie Zweckmä-
ßigkeit der Form. Das Objekt, welches ein Gefühl des Erhabenen erregt, „ist der Form nach
gar zweckwidrig für unsere Urteilskraft, unangemessen unserem Darstellungsvermögen, und
gleichsam gewalttätig für unsere Einbildungskraft [...]”.111 Kant folgert daraus, das wir keine
Gegenstände als erhaben bezeichnen können. Ein gegenständliches Objekt kann schön, jedoch
nicht erhaben genannt werden. „Wir können nicht mehr sagen, als daß der Gegenstand zur
Darstellung einer Erhabenheit tauglich sei, die im Gemüte angetroffen werden kann; denn das
eigentlich Erhabene kann in keiner sinnlichen Form enthalten sein, sondern trifft nur Ideen der
Vernunft [...]”.112 Die Zweckmäßigkeit der Natur liegt im ästhetischen Urteil über das Schöne
in ihr selbst. Das Gefühl des Erhabenen gründet sich jedoch auf Ideen der Vernunft. Die Zweck-
mäßigkeit ist hierbei also im Urteilenden selbst zu finden: „Zum Schönen der Natur müssen
wir einen Grund außer uns suchen, zum Erhabenen aber bloß in uns [...]”.113
In der Analytik des Erhabenen weicht Kant methodisch nicht ab von der Analytik des Schö-
nen. Er unterteilt die Analytik des Erhabenen wieder nach Quantität (Allgemeingültigkeit des
Urteils), Qualität (Interesselosigkeit im Urteil), Relation (subjektive Zweckmäßigkeit des Ur-
teils) und Modalität (innere Notwendigkeit des Urteils). Neben der bereits bekannten Untertei-
lung bedarf die Analytik des Erhabenen jedoch einer weiteren, diejenige in das Mathematisch-
Erhabene und das Dynamisch-Erhabene. Kant nimmt diese neue Unterteilung vor, um das
Gefühl des Erhabenen einerseits auf das Erkenntnisinteresse, andererseits auch auf das Begeh-
rungsvermögen beziehen zu können, da das Erhabene entweder als Größe, oder als Macht in
unseren Ideen wirkt.
108 Teichert, Dieter: Immanuel Kant: „Kritik der Urteilskraft”. Paderborn: Ferdinand Schöningh, 1992. S. 57
109 Kant, Immanuel: Beobachtungen über das Gefühl des Schönen und Erhabenen. Schutterwald/Baden: Wissenschaftli-
cher Verlag, 2002. S. 17
110 Kant, KdU. S. B76
111 Ebenda. S. B76
112 Ebenda. S. B76f
113 Ebenda. S. B78
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3.2.2.1. Das Mathematisch-Erhabene
Das Erhabene bezieht sich immer auch auf den Begriff der „Größe”, wohingegen das Schöne
die qualitative Eigenschaft eines Objekts hervorhebt. Kant gibt uns zunächst eine Erklärung
zum Begriff der Größe.114 Größe ist kein reiner Verstandesbegriff und auch kein Begriff der
sinnlichen Welt. Größe entspricht im Gebiet der Erscheinungen Verhältnissen, ist also immer
messbar und relativ. In dieser messbaren Größenanschauung bildet sich jedoch kein ästheti-
sches Urteil über das Erhabene.
Erhaben ist das „schlechthin Große”, das „absolut Große”.115 Kant unterscheidet zwischen ei-
ner mathematischen und ästhetischen Größenbestimmung. Die mathematische Größenbestim-
mung ist an Maßeinheiten und Zahlen gebunden, welche letztlich bis in das Unendliche ge-
steigert werden können. Hier kann also keine „absolute Größe” vorliegen. In der ästhetischen
Größenbestimmung jedoch gibt es eine Grenze des Vorstellbaren. Wie Kant bereits in der Ana-
lytik des Schönen festhält, bildet sich das ästhetische Urteil im Wechselspiel von Einbildungs-
kraft und Verstand, zwischen Auffassung (apprehensio) und Zusammenfassung (comprehen-
sio aesthetica). Wenn der Maßstab der Sinne durch die Teilvorstellungen gesprengt wird und
nur noch die Vernunft das Ganze in Form der Idee ermöglicht, so „kann der Urteilende die
Unangemessenheit der Gegenstandsvorstellung für sein Erkenntnisvermögen empfinden.”116
In dieser Empfindung des Unvermögens (der Zusammenfassung der Einbildungskraft) gegen-
über der Grenzenlosigkeit ergibt sich aber ein „rührendes Wohlgefallen”117. Im Erhabenen als
Idee des Ganzen wird uns bewusst, dass hier etwas den Sinnen entgleitet und sich dadurch in
höhere, „erhabene” Dimensionen weitet. Für solch einen Gegenstand darf kein äußerer Maß-
stab gegeben sein, denn die ästhetische Größenbestimmung sucht selbst nach einem. Ein Ge-
genstand des Erhabenen „ist eine Größe, die bloß sich selber gleich ist.”118 Obwohl hier stets
von einem Gegenstand des Erhabenen die Rede ist, ist das Wohlgefallen am Erhabenen nicht
an einen solchen gebunden, sondern stammt vielmehr aus der Überschreitung der Grenzen
der Einbildungskraft. Kant geht davon aus, dass es ein Grundbedürfnis der Vernunft ist, alles
vollständig erfassen zu können, die Forderung der Vernunft nach Totalität. Angesichts des Er-
habenen scheitern wir jedoch bei diesem Versuch, was ein Gefühl der Unlust in uns auslöst.
Und dennoch empfinden wir gleichzeitig auch Wohlgefallen am Erhabenen.
„Das Gefühl des Erhabenen ist also ein Gefühl der Unlust, aus der Unangemessenheit der
Einbildungskraft in der ästhetischen Größenschätzung, zu der Schätzung durch die Vernunft,
und eine dabei zugleich erweckte Lust, aus der Übereinstimmung eben dieses Urteils der
Unangemessenheit des größten sinnlichen Vermögens mit Vernunftideen, sofern die Bestre-
bung zu denselben doch für uns Gesetz ist.”119
Nach Kant liegt die Lust gegenüber der „Unangemessenheit” des Erhabenen in der Tatsache,
dass uns das anfängliche Scheitern der Einbildungskraft gegenüber der absoluten Größe des
114 Siehe: Kant, KdU. S. B81ff, §25, 26
115 „Erhaben ist, was auch nur denken zu können ein Vermögen des Gemüts beweiset, das jeden Maßstab der Sinne
übertrifft.” Kant, KdU. S. B84
116 Teichert, 1992. S.61
117 Kant, KdU. S. B89
118 Ebenda. S. B84
119 Ebenda. S. B97
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Erhabenen letztlich aber auf Ideen der Vernunft verweist, wodurch in uns doch ein Bild der
Größe entsteht, auch wenn der Verstand versagt. Darin liegt nach Kant gerade eben auch die
Qualität des Gefühls des Erhabenen.
„Die Qualität des Gefühls des Erhabenen ist: daß sie ein Gefühl der Unlust über das ästhe-
tische Beurteilungsvermögen an einem Gegenstande ist, die darin doch zugleich als zweck-
mäßig vorgestellt wird; welches dadurch möglich ist, daß das eigne Unvermögen das Be-
wußtsein eines unbeschränkten Vermögens desselben Subjekts entdeckt, und das Gemüt
das letztere nur durch das erstere ästhetisch beurteilen kann.”120
Die Qualität des Erhabenen besteht also in der Unlust über die Unzweckmäßigkeit des ästheti-
schen Beurteilungsvermögen (das Unvermögen des Verstandes ein absolut Großes zu erfassen)
und die Umwandlung von Unlust zu Lust, indem der Rezipient in sich die Fähigkeit entdeckt,
mittels der Vernunft die Grenzen des Verstandes zu erweitern und die Idee der Totalität zu
begreifen. Angesichts des Erhabenen entsteht also ein „Spiel” zwischen dem Verstand als dem
Sinnlichen zugewandten und der „übersinnlichen” Vernunft. „Die Vorstellung des Erhabenen
wird im Unterschied zur ruhigen Kontemplation des Schönen mit einer Bewegung rezipiert.
Kant vergleicht diese Bewegung mit der Erschütterung, ausgelöst durch das wechselnde Ab-
stoßen und Anziehen eines Objekts: für die Sinnlichkeit abstoßend, für die Vernunft anziehend
- Furcht und Bewunderung.”121
3.2.2.2. Das Dynamisch-Erhabene
Wo beim Mathematisch-Erhabenen ein Begriff von Größe das Gefühl des Erhabenen erweckt,
so tritt an die Stelle der Größe nun der Ausdruck von Macht und Gewalt. Kant gibt zunächst
eine Erklärung zu diesen Begriffen, indem er Macht und Gewalt miteinander in Beziehung
setzt. So stellt Macht das Vermögen dar, z.B. große Hindernisse zu überwinden, Gewalt dage-
gen beschreibt die Möglichkeit, Dinge zu überwinden, welche selbst Macht besitzen. Gewalt
stellt also eine größere Form von Macht dar. Das ästhetische Urteil betreffend spricht Kant der
Natur Macht zu, die über den Menschen jedoch keine Gewalt besitzt. „Die Natur, im ästheti-
schen Urteile als Macht, die über uns keine Gewalt hat, betrachtet, ist dynamisch-erhaben.”122
Während das Mathematisch-Erhabene die Erkenntnisfähigkeit des Urteilenden Anspricht, be-
zieht sich das Dynamisch-Erhabene auf unseren Willen und unsere Gefühlsreaktion angesichts
der Macht der Natur. Der wesentliche Affekt in diesem Zusammenhang ist der der Furcht. Das
Kant hier nicht einen ganz elementaren Affekt der Furcht anspricht, welcher kaum ein Gefühl
von Wohlgefallen in uns auslösen kann, wird in folgender Erklärung deutlich: „Man kann aber
einen Gegenstand als furchtbar betrachten, ohne sich vor ihm zu fürchten, wenn wir ihn nämlich
so beurteilen, daß wir uns bloß den Fall denken, da wir ihm etwa Widerstand tun wollten, und
daß alsdann aller Widerstand bei weitem vergeblich sein würde [...] Wer sich fürchtet, kann
über das Erhabene der Natur gar nicht urteilen [...].”123 Furcht durch die Macht der Natur löst
120 Ebenda. S. B101
121 Mascher, Christof: Der Begriff des Erhabenen bei Immanuel Kant und Jean- Francois Lyotard. Wien: Univ., phil. Dipl.-
Arb., 1988. S.28
122 Kant, KdU. S. B102
123 Ebenda. S. B103
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also nicht in realen Situationen das Gefühl von Erhabenheit aus, sondern nur aus sicherer Di-
stanz und in unserer Vorstellung durch das Spiel von Einbildungskraft und Vernunft.124 Eben-
so wie bei dem Mathematisch-Erhabenen die Größe der grenzenlosen Natur unsere Vernunft
„inspiriert”, so lässt uns im Dynamisch-Erhabenen die „physische Ohnmacht” gegenüber der
entfesselten Macht der Natur ein Vermögen in uns entdecken
„uns als von ihr unabhängig zu beurteilen, und eine Überlegenheit über die Natur, worauf
sich eine Selbsterhaltung von ganz anderer Art gründet, als diejenige ist, die von der Natur
außer uns angefochten und in Gefahr gebracht werden kann, wobei die Menschheit in un-
serer Person unerniedrigt bleibt, obgleich der Mensch jener Gewalt unterliegen müßte.”125
Es kann also auch nicht ein Gegenstand der Natur als erhaben bezeichnet werden, vielmehr
sind es wiederum die Ideen der Vernunft. Indem der Mensch nicht nur Naturwesen ist und
der physischen Ohnmacht unterliegen müsste, sondern eben auch ein Vernunftwesen, so kann
er über seinen natürlichen Selbsterhaltungstrieb hinwegsehen und mittels der Vernunft etwas
hinter dem Naturwesen Mensch entdecken. „Also heißt die Natur hier erhaben, bloß weil sie
die Einbildungskraft zu Darstellung derjenigen Fälle erhebt, in welchen das Gemüt die eigene
Erhabenheit seiner Bestimmung, selbst über die Natur, sich fühlbar machen kann.”126
Kant stellt nun die Frage, ob für die Lust am Erhabenen ebenfalls Notwendigkeit (Modalität)
bestehe, die jedermann betrifft und allen Menschen zuzumuten ist. Im Gegensatz zur Analy-
tik des Schönen, ist hier das Wohlgefallen nicht an die (zweckmäßige) Form des Gegenstandes
gebunden. Die Lust am Erhabenen lässt sich also nicht so einfach verallgemeinern und als not-
wendig bezeichnen. Das Wohlgefallen am Erhabenen ist nicht an eine Gegenstandsvorstellung
gebunden, welche hier sogar den Affekt der Furcht und Unlust hervorbringt. Die Lust rührt
aus Ideen der Vernunft, denn nur hier sind wir frei von jeder Gebundenheit an die Natur. Erst
die Entwicklung einer „Kultur der Vernunft” und sittlicher Ideen ermöglicht ein „Freisein” und
dadurch die Erfahrung des Erhabenen. Kant schreibt nun, dass diese Entwicklung nicht von Je-
dermann zu erwarten ist, denn sind wir durch äußere Lebensumstände dazu gezwungen, uns
voll auf die elementaren Bedürfnisse als Naturwesen zu konzentrieren, so fehlt die Gelegen-
heit zur Bildung von freien Vernunftideen. Und trotzdem spricht Kant jedem Menschen die
Fähigkeit der Erfahrung des Erhabenen zu, denn alle Menschen verfügen über Vernunft und
dadurch über das Potential, frei vom Naturwesen zu werden.
So schreibt Kant: „Darum aber, weil das Urteil über das Erhabene der Natur Kultur be-
darf (mehr als das über das Schöne), ist es doch dadurch nicht eben von der Kultur zuerst
erzeugt, und etwa bloß konventionsmäßig in der Gesellschaft eingeführt; sondern es hat
seine Grundlage in der menschlichen Natur, und zwar demjenigen, was man mit gesundem
124 Kant gibt ein anschauliches Beispiel wie das Dynamisch-Erhabene der Natur wirken kann: „Kühne überhängen-
de gleichsam drohende Felsen, am Himmel sich auftürmende Donnerwolken, mit Blitzen und Krachen einher-
ziehend, Vulkane in ihrer ganzen zerstörenden Gewalt, Orkane mit ihrer zurückgelassenen Verwüstung, der
grenzenlose Ozean, in Empörung gesetzt, ein hoher Wasserfall eines mächtigen Flusses u.d.gl. machen unser
Vermögen zu widerstehen, in Vergleichung mit ihrer Macht, zur unbedeutenden Kleinigkeit. Aber ihr Anblick
wird nur um desto anziehender, je furchtbarer er ist, wenn wir uns nur in Sicherheit befinden [...] Ebenda. S.
B104
125 Ebenda. S. B105
126 Ebenda. S. B106
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Verstande zugleich jedermann ansinnen und von ihm fordern kann, nämlich in der Anlage
zum Gefühl für (praktische) Ideen, d.i. zu dem moralischen.”127
Kant sieht also die Anlage zur Vernunft und damit zu moralischen Ideen in der Natur eines
jeden Menschen. Die exemplarische Notwendigkeit im reinen Geschmacksurteil findet sich
in der Gemeinsamkeit des auf den Verstand bezogenen Geschmacks. Diese Bestimmung des
Kantischen Geschmacksurteils nennt Schiller deshalb später auch subjektiv-rational. Das Erha-
bene jedoch wird von Kant als Urteil auf die Einbildungskraft der Vernunft bezogen, und er
begründet dieses als ein allgemein notwendiges, ästhetisches Urteil als „Vermögen der Ideen
[...] unter einer subjektiven Voraussetzung (die wir aber jedermann ansinnen zu dürfen uns
berechtigt glauben) [...], nämlich der des moralischen Gefühls im Menschen.”128
3.3. Schiller: Die dichterische Ästhetik des Schönen und
Erhabenen
Kants Systematik beruht auf einem in sich logisch funktionierenden Gedankenbau, wohinge-
gen sich Schiller auch philosophisch als Künstler bewegt, wobei sich das künstlerische stets in
einem dynamischen Verhältnis zwischen den Polen Idee und Erscheinung, Begriff und Ding
verhält. In einer künstlerischen Betrachtungsweise muss deshalb auch die „Statik” der Gedan-
kengänge eine bewegliche bleiben, was in mancher Hinsicht dann zu Urteilen führen kann, die
Schillers Überlegungen als fehlerhaft oder ungenau abwerten.129 Schillers Ästhetik stellt kein
zusammenhängendes philosophisches Werk zum Thema dar, sondern zieht sich durch ver-
schiedene Werke wie Aufsätze und Briefe. Im Zusammenhang der Arbeit soll versucht werden,
dem Grundcharakter des Schillerschen Denkens über die verschiedenen Motive seiner Ansätze
hinweg zu folgen. Denn Schiller bewegt sich weniger in einem übergeordneten geschlossenen
System, er schafft sich sozusagen in jedem Ansatz neue Bedingungen. Der junge Schiller setzt
sich anfänglich in Aufsätzen über die Schauspielkunst130mit dem Schönen auseinander, wobei
er die Wirkung des Dramas im Sinn der Aufklärung versteht, als Bildung für Kopf, Herz und
Moral. Eine „allwebende Sympathie”131soll die Zuschauer durchdringen, anklingend an den
Begriff des Schönen bei Burke als „soziale Qualität”. Über das Menschenverbindende hinaus
weist das Drama für Schiller aber auch auf den „himmlischen Ursprung”132 des Menschen,
womit er neben dem Schönen auch das Motiv des Erhabenen anspricht. Das heißt jedoch nicht,
dass der „Held” tugendhafte Größe besitzen muss, im Gegenteil erregen auch „ehrwürdige
Mißetäther, Ungeheuer mit Majestät; Geister, die das abscheuliche Laster reizet”133 Bewunde-
127 Ebenda. S. B111
128 Kant, KdU. S. B113
129 Siehe: Düsing, Wolfgang: Schillers Idee des Erhabenen. Köln: Univ., phil. Diss.-Arb., 1967. S.50f
130 Ueber das gegenwärtige Teutsche Theater (1782) und Ueber die tragische Kunst (1791)
131 Schiller: Was kann eine gute stehende Schaubühne eigentlich wirken. Zitiert nach: Düsing, 1967. S.25
132 Ebenda. S.25
133 Schiller: Unterdrückte Vorrede. Zitiert nach: Düsing, 1967. S.26f
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rung, Schiller trennt bereits hier den ästhetischen vom moralischen Standpunkt, wenn es um
„Größe” geht. Wolfgang Düsing weist insbesondere auch auf Schillers Jungendlyrik hin, die
das erhabene Thema schon im Titel andeuten.134 Das Große, das Schreckliche, die Kraft sind
frühe Schiller-Motive des Erhabenen, das Drama als Ganzes folgt aber noch den Gesetzen der
Schönheit. Erst später wird die Darstellung des Erhabenen zu Sinn und Zweck des Dramas. So
spricht Schiller mit den frühen Schriften als Zeitgenosse über die Kunst, ästhetisch ist alles was
schön genannt wird. Das Erhabene und das Schöne wird hier noch nicht in Beziehung auf ihre
Wirkung unterschieden.
Schiller gelingt es erst durch Kants philosophische Unterscheidung des Schönen vom Erhabe-
nen und durch die generelle Bezugnahme auf den Begriff des Erhabenen eine eigene Tragödien-
theorie zu definieren. Schiller greift zwar in vielen Momenten auf Kants Kritik der Urteilskraft
zurück, aber er erweitert diese, eignet sich die Gedanken an und formt sie nach seinem Bild.
Eine der wichtigsten Erweiterungen des Kantischen Erhabenen liegt darin, dass Schiller sich
nicht auf das Erhabene in der Natur beschränkt, sondern den Begriff für die Kunst heranzieht,
um auf diesem Weg das Wesen der Tragödie zu bestimmen.
3.3.1. Die Kallias-Briefe als Grundlage für Schillers Schönheitsbegriﬀ
Eine der wichtigsten Quellen für Schillers Begriff des Schönen sind seine Kallias-Briefe.135 Trotz
des fragmentarischen Charakters dieser Briefe umfassen sie Schillers gesamte Ästhetik. Sie be-
handeln hauptsächlich einen noch sehr frühen Schönheitsbegriff Schillers, der an dieser Stelle
noch weit mehr mit dem Erhabenen gemein hat, als in seinen späteren Ausführungen. Be-
sonders interessant bei der Interpretation der Kallias-Briefe ist der Umstand, dass Schiller zwar
unentwegt auf Kants Kritik der Urteilskraft zurückgreift, sein Schönheitsbegriff in diesen Briefen
jedoch noch vor der kantischen Trennung von Schönheit und Erhabenheit liegt. Und obwohl
Schiller später Kants Trennung folgt, bleiben das Schöne und Erhabene bei ihm dennoch stets
miteinander verbunden. Das Problem, beide Möglichkeiten miteinander zu verbinden, über-
brückt Schiller schließlich in den Briefen Über die ästhetische Erziehung des Menschen durch den
Begriff des „Idealschönen” - als eine Verknüpfung des Schönen mit dem Erhabenen.
Kants Verlagerung des Ursprungs der Erfahrung des Schönen in das Subjekt hinein ist Grund-
lage seiner Ästhetik. Schiller versucht nun dieses Prinzip als ein objektives zu bestimmen und
das Schöne wieder dem Gegenstand selbst als Eigenschaft zurückzugeben. Schiller geht diesen
Schritt, um die Freiheitserfahrung, worum es ihm in ganz besonderer Weise ging, im Anblick
des Schönen aus dem Gegenstande selbst wirken zu lassen und ihn von jeder „subjektiven Be-
134 Hymne an den Unendlichen, Die Größe der Welt aber auch Die Pest. Vgl. Düsing, 1967. S.28ff
135 Schiller kündigte Gottfried Körner in einem Brief am 21.12.1792 eine größere Abhandlung Kallias, oder über die
Schönheit an, welchen er um Ostern des folgenden Jahres veröffentlichen wollte. Dieser Kallias-Dialog wurde je-
doch nie geschrieben, statt dessen beziehen wir uns heute auf die so genannten Kallias-Briefe. Dies sind Schillers
Briefe an Körner, in welchen er diesem verknappt und thesenartig seine Gedanken darlegte.
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liebigkeit” zu befreien.136 Bereits in seinem ersten Brief an Körner ist sich Schiller der Schwie-
rigkeiten seines Vorgehens bewusst:
„Die Schwierigkeit, einen Begriff der Schönheit objektiv aufzustellen und ihn aus der Na-
tur der Vernunft völlig a priori zu legitimieren, so daß die Erfahrung ihn zwar durchaus
bestätigt, aber daß er diesen Ausspruch der Erfahrung zu seiner Gültigkeit gar nicht nötig
hat, diese Schwierigkeit ist fast unübersehbar.”137
Schillers Versuch, den Schönheitsbegriff der Vernunft zuzuschreiben und ihn „aus der Natur
der Vernunft völlig a priori zu legitimieren” scheiterte, wie er Körner schon im ersten der Kalli-
as-Briefe gesteht. Er erkannte, dass „ohne das Zeugnis der Erfahrung nicht auszukommen”138
war. Schiller sieht sich drei verschiedenen Theorien über das ästhetische Urteil gegenüber. Zum
einen kennt er Baumgartens und Mendelssohns „rational objektive” intellektualistische Ästhe-
tik, die auf dem Vollkommenheitsgedanken von Schönheit gründet und die das ästhetische
Urteilen als eine Art Erkenntnisurteil begreifen. Daneben sieht er die „sinnlich subjektive” Äs-
thetik Burkes mit seinem empirisch-psychologischen Ansatz, der sich nur auf das Gefühl selbst
stützt. Als drittes mögliches ästhetisches Urteil nennt Schiller Kants „subjektiv rationales” Ge-
schmacksurteil, welches zwar subjektiv ist, aber entgegen Burkes Ästhetik dennoch auch all-
gemeingültig und durch den Verstand getragen wird. Diesen drei ästhetischen Urteilen will
Schiller nun ein Viertes anschließen und er nennt dieses Urteil „sinnlich objektiv”. Das neue
Gegensatzpaar bedeutet aus der Sicht des Künstlers, dass das Urteil über das Schöne zwar auf
die sinnliche Erfahrung baut, die Idee des Schönen dabei aber fest am Gegenstand selbst haftet
und dadurch objektiv erscheint. Die Schönheit eines Kunstwerks lässt sich nach Schiller nicht
durch Kants Begriff einer „freien Schönheit” ohne Zweck erklären. So scheint es für ihn „etwas
sonderbar, daß jede Schönheit, die unter dem Begriffe eines Zweckes stehe, keine reine Schön-
heit sei: daß also eine Arabeske und was ihr ähnlich ist, als Schöheit betrachtet, reiner sei als
die höchste Schönheit des Menschen.”139 Die freie Schönheit bedeutet für Schiller vielmehr ein
Überwinden des äußeren Zwecks und ist dann vollkommen, „wenn sie die logische Natur ih-
res Objekts überwindet.”140 Gemeint ist damit, dass das Schöne den Zweck und die materielle
Form in den Hintergrund rückt oder sogar verbirgt. Wolfgang Düsing nennt das Schöne bei
Schiller eine „verwandelnde Macht”, durch seinen dynamischen Charakter wird „im schönen
Schein [...] alles Stoffliche und Materielle unsichtbar.”141 So wie die Form den Stoff gestaltet,
verwandelt die Schönheit schließlich die Form selbst.
„Ich bin wenigstens überzeugt, daß die Schönheit nur die Form einer Form ist und daß das,
was man ihren Stoff nennt, schlechterdings ein geformter Stoff sein muß. Die Vollkommen-
heit ist die Form eines Stoffes, die Schönheit hingegen ist die Form dieser Vollkommenheit;
die sich also gegen die Schönheit wie der Stoff zu der Form verhält.”142
136 Vgl. Düsing, 1967. S.51f
137 Schiller, Friedrich: Kallias oder über die Schönheit. Briefe an Gottfried Körner. In: Schiller, Friedrich: Über das Schöne
und die Kunst: Schriften zur Ästhetik. München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. S.7
138 Schiller, Kallias-Briefe. S.7
139 Ebenda. S.8
140 Ebenda. S.8
141 Düsing, 1967. S.58
142 Schiller, Kallias-Briefe. S.8
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Schillers Schönheitsbegriff in seinen Kallias-Briefen beruht auf drei aufeinander aufbauenden
Ebenen: Zuerst versucht er, die Verbindung von praktischer Vernunft und Schönheit, also eine
Verbindung von ethischen und ästhetischen Momenten aufzuzeigen. „Das moralische Gesetz
in mir”, die Gesetzgebung der praktischen Vernunft, kann als Selbstgesetzgebung „Freiheit”
genannt werden. Der Zusammenhang von Schönheit und Freiheit ist hier nicht mehr nur sub-
jektiv, sondern objektiv, im Gegenstand selbst. So versucht Schiller auf der dritten Ebene der
Objektivität von Schönheit beizukommen.
Diese drei Momente verbinden den Grundgedanken von Schillers frühem Schönheitsbegriff,
indem er hier den Zusammenhang von Freiheit und Schönheit als objektive Eigenschaft der
Dinge selbst herausstellt.
Schönheit ist für Schiller nicht nur mit der Sinnenwelt eng verbunden, sondern gerade auch
die geistige Welt ist für die Empfindung des Schönen von Bedeutung. Dies geht soweit, dass
das Schöne das Geistige in der Formel „Schönheit ist Freiheit in der Erscheinung” zum Aus-
druck bringen kann. Im Schönen wird der abstrakte Gedanke der Freiheit also aufgedeckt und
sichtbar gemacht. Vor allem aber bekommt das Ästhetische durch die Sichtbarmachung des
Freiheitsbegriffs eine neue intellektuelle Grundlage. Das Schöne ist frei von jeder strengen Ge-
setzmäßigkeit, frei von Regeln, frei von äußerem Zweck. Es ist ganz aus seiner inneren Not-
wendigkeit „durch sich selbst bestimmt.”143 Das Erhabene stellt später diesen inneren Kampf
im Menschen zwischen Freiheit und Notwendigkeit dar.
Bei Kant bezieht sich Objektivität auf eine gegenstandsbezogene Erkenntnis, für Schiller ist
Objektivität eine Eigenschaft des durch sich selbst bestimmten freien schönen Gegenstandes.
Schiller versucht das Wesen der schönen Form aus der inneren Natur des Gegenstandes abzu-
leiten, dieses Problem der Objektivität von Schönheit wird in den Kallias-Briefen jedoch nicht
vollständig gelöst.
3.3.2. Ästhetischer Humanismus
Die Natur beschließt den Menschen mit allen anderen Lebewesen in einen „Ring der Notwen-
digkeit”, doch er allein kann sich in freien Willensentscheidungen daraus erheben - ohne sich
aber ganz zu befreien. Diese Wesensbestimmung des Menschen als tragisches „Zwischenwe-
sen” wird von Schiller in Anmut und Würde dahingehend behandelt, dass im Menschen als
„schöne Seele” „Sinnlichkeit und Vernunft, Pflicht und Neigung harmonieren.”144 Für die Be-
stimmung der Würde jedoch formuliert Schiller hier, dass sie dem Mensch stets nur eine Grenze
bilden kann, „welcher gemäß zu werden er mit anhaltender Wachsamkeit streben, aber die er
143 Schiller, Kallias-Briefe. S.37
144 Schiller, Friedrich: Anmut und Würde. In: Schiller, Friedrich: Über das Schöne und die Kunst: Schriften zur Ästhetik.
München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. S.75
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bei aller Anstrengung nie ganz erreichen kann.”145 Schiller greift hiermit auf seine späteren Ge-
danken zum Schönen und zum Erhaben voraus. Noch über dem harmonischen Zusammenwir-
ken des Gegensätzlichen, das sich im Schönen ausdrückt, steht für ihn die Anlage des Erhabe-
nen im Menschen durch sein Willensvermögen, dass im wahrsten Sinn „erhebet den Menschen
über die Tierheit”, und das dann, wenn es sich in freier Selbstbestimmung zu dem inneren mo-
ralischen Gesetz verhält, den Menschen „zur Gottheit” hebt.146 Schiller sieht das Menschsein
gerade in seiner Würde als tragisch, indem sich der Mensch im Kampf mit dem Schicksal im
Widerstreit von Natur und Freiheit erlebt, und in dem widerstreitenden Sieg über die Natur
zeigt sich mit der Würde auch die Erhabenheit, denn in der „Beherrschung der Triebe durch die
moralische Kraft ist Geistesfreiheit, und Würde heißt ihr Ausdruck in der Erscheinung.”147 Von
der Untersuchung der tragischen Wirkung in der (Dicht-)Kunst ausgehend - so in den Schriften
Über den Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen oder in Über die tragische Kunst - ent-
wickelt Schiller seine Gedanken über die Verbindung der Kunst mit der menschlichen Existenz
selbst. Was im System Kants unmöglich war, erlangt bei Schiller grundsätzliche Bedeutung,
nämlich die These, dass die Kunst das vollgültige Menschsein ermöglicht. Gerade durch die
Tragödie, die für Schiller deshalb auch einen so großen Wert besitzt, kann der Mensch sich
selbst begegnen. Im Angesicht des Erhabenen bekommt der Mensch eine Ahnung der Mög-
lichkeiten seines Menschseins. In der tragisch poetischen Kunst kann das Ideal des Menschen
in Erscheinung treten. Die Frage, in wie weit dieses Ideal aber in die reale Existenz eingreift
und das Menschenleben wahrhaftig angeht, kommt bei Schiller über die Über die ästhetische
Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefe zur Sprache.
Wie schon in Anmut und Würde stellt sich auch hier der Mensch als ein in sich widerstreitendes
Doppelwesen dar. Die Grundbestimmungen „Person” und „Zustand” bilden die Polarität, die
sich zwischen Freiheit und Zeitlichkeit spannt. In diesem sich nicht aufzulösenden Zwiespalt
erlebt auch Schiller den „Schmerz, nicht in uneingeschränkte gottgleiche Selbstbestimmung
eintreten zu können, aber eben so die ganz im Augenblick aufgehende Naivität des Tieres ver-
loren zu haben.”148 Das bloß gegenwärtig Zeitliche bindet den Mensch in das allein Physische
seiner Existenz - Schiller nennt den hier waltenden sinnlichen Trieb den „Stofftrieb”. Diesem
gegenüber steht der „Formtrieb”, der das Freiheitswesen des Menschen angeht und ihn in sei-
ner absoluten bleibenden Form als Identität anspricht. In beiden widersprüchlichen Antrieben
lebend muss der Mensch zugleich in sich selbst gegründet sein und im Wandel der Zeit sich in
der Welt verwirklichen. Im Grunde tragisch ist das Wesen des Menschen zu sehen, der dem Wi-
derspruch trotzend sich hin- und her geworfen findet zwischen den beiden Trieben.149 Schiller
versucht die vereinende Möglichkeit zu finden, indem der Mensch „diese doppelte Erfahrung
zugleich machte, wo er sich zugleich seiner Freiheit bewußt würde und sein Darsein empfände,




148 Vierle, 2004. S.242
149 Eine harmonische Lösung wird sich auch nicht für das Wesen des Erhabenen finden, das in sich tragisch bleibt,
wohl aber besteht die Möglichkeit einer „Lösung” für das Schöne.
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und schlechterdings nur in diesen, eine vollständige Anschauung seiner Menschheit”.150 Auf
diese Weise gelangen die widerstreitenden Kräfte in ein freies Spiel, ohne ihre eigene Kraft auf-
zugeben. In Schillers „Spieltrieb” vereinen sich Stoff- und Formtrieb auch dahingehend, dass
jeder Zwang, der von dem jeweiligen Trieb ausgeht als Naturgesetz und Vernunftgesetz, auf-
gehoben wird, der Mensch ist „physisch und moralisch in Freiheit”151 gesetzt. Der Spieltrieb
ermöglicht ein Zustandekommen einer Verbrüderung von Vollkommenheit, auf die das mora-
lische Gesetz zielt, und Glückseligkeit, die aus der naturhaften Notwendigkeit kommt. Gerade
diese ermöglichte Ausgeglichenheit bestimmt aber auch den freien Mensch. Die von Schiller
gesetzten Begriffe „Leben” und „Gestalt”, die sich in den Trieben durch Stoff und Form aus-
drücken, vereinen sich im Spieltrieb zu dem Begriff „lebende Gestalt”. Die „lebende Gestalt”
ist als Gegenstand des Spieltriebs aber Schillers Bezeichnung für die Schönheit. Der Mensch
selbst entfaltet in der Schönheit seine wahre Bestimmung:
„Denn, um es endlich auf einmal herauszusagen, der Mensch spielt nur, wo er in voller
Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt.”152
Schönheit ist nicht nur schöner Schein, sondern der in Schönheit spielend ausgleichende Trieb
macht dem Menschen sein eigenes Wesen sichtbar. „Das so verstandene notwendende Spiel
mit dem Schönen”153 eröffnet ein ästhetisches Verständnis, das den Wahrheitsbegriff in einem
neuen Licht sehen lässt, die existenziell zu verstehende Bedeutung des Ästhetischen bindet die
Kunst auf besondere Weise an das Wesen des Menschen. In den Ästhetischen Briefen wird Schil-
lers ästhetischer Humanismus sichtbar. Auch die Bestimmung des Erhabenen erschließt er auf
dieser Grundlage des Zusammenhangs der Ästhetik mit seiner Auffassung vom Menschsein.
3.3.3. Vom Erhabenen und Über das Pathetische
Schiller übernimmt zwar das System von Kant, benennt aber die Unterteilungen des Erhabenen
in eigener Weise, woraus auch seine spezielle Blickrichtung ersichtlich wird, denn Schiller geht
es weniger um eine transzendental-philosophische Betrachtung, sondern er stellt den Mensch
in den Mittelpunkt. Schiller sieht das Erhabene vor allem in dem durch die Kunst „zubereite-
ten und auserlesenen Stoff” und vernachlässigt desshalb das Erhabene, das „an der unreinen
Quelle der Natur mühsam und dürftig zu schöpfen” ist.154 Damit wird deutlich, wie Schiller
in neuer Weise die Kunst über die Natur stellt, sie auch in eigenständiger Form unabhängig
von einem naturhaften Vorbild sieht. Innerhalb des Künstlerischen liegt Schillers Schwerpunkt
für die Betrachtung des Erhabenen in der Form der Tragödie. Denn als ästhetische Erfahrung
begegnet der Mensch vor allem in der dramatischen Kunst dem Erhabenen, da das Drama ihn
150 Schiller, Friedrich: Über die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen. In: Schiller, Friedrich: Über
das Schöne und die Kunst: Schriften zur Ästhetik. München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. 14. Brief. S.177
151 Ebenda. 14. Brief. S.178
152 Ebenda. 15. Brief. S.182f
153 Vierle, 2004. S.249
154 Schiller, Friedrich: Über das Erhabene. In: Schiller, Friedrich; Berghahn, Klaus L.: Vom Pathetischen und Erhabenen:
Schriften zur Dramentheorie. Stuttgart: Reclam, 2009. ÜE. S.116f
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selbst zum Inhalt hat, den Mensch in seinen äußersten Möglichkeiten. Vor allem das Freiheits-
Motiv, dass sich im Tragischen mit der Tiefe des Leidens verbindet, steht für den Dichter und
Denker Schiller im Zentrum. Das Erhabene wird in dem errungenen Freiheitsgefühl sichtbar,
das sich im Widerstand gegen den Schmerz erhebt, und damit ist zugleich verbunden, dass der
Schmerz und die Bedrohung möglichst groß sein muss, damit die Unabhängigkeit des „höhe-
ren Menschen” sich erkennen kann, mit Schillers Worten das „intelligible Selbst, dasjenige in
uns was nicht Natur ist.”155 Schiller kommt es besonders auf diese höchste menschliche Kraft
an, die im Anblick der größten Gefahr für Leib und Leben „unsere physische Existenz selbst
von unserer Persönlichkeit absondert”156 und sich als freies Wesen erhalten kann. Das Leid bie-
tet sozusagen die Grundlage für die Größe des freiheitlichen Aufschwungs im „vernichtend-
erhebenden Untergang”157. In seiner Schrift Vom Erhabenen stellt Schiller den Mensch als Dop-
pelwesen dar, einerseits ist er dem Naturhaften verpflichtet, und auf der anderen Seite ist er ein
freies Vernuftwesen. Wie sich später in den Ästhetischen Briefen in ausgearbeiteter Form das Ver-
hältnis von Stofftrieb und Formtrieb ausdrückt, so heißen die gegensätzlichen Triebe in dieser
Schrift „Vorstellungstrieb” und „Selbsterhaltungstrieb”. Die verschiedenen Formen des Erha-
benen bilden sich aus den diesen Trieben zugrundeliegenden verschiedenen Naturbedingun-
gen des Menschseins. Schiller benennt diese Erscheinungsformen des Erhabenen - in Anleh-
nung an Kants einteilung in das Mathematisch- und Dynamisch-Erhabene - das „Theoretisch-
Erhabene”, das Erhabene der Erkenntnis, und das „Praktisch-Erhabene”, das auf die Wahrneh-
mung des eigenen Inneren zielt.158 Für Schiller zeigt sich das Praktisch-Erhabene als das Be-
deutendere, da hier der Mensch ein noch stärkeres Maß an Widerstehungsvermögen aufbrin-
gen muss und kann, indem bei dem Erhabenen „der letzte Grund aller möglichen Äußerungen
[...], nämlich die Existenz, angefochten” wird.159 Dadurch, dass hier die Bedrohung existenziell
ist, erfährt der Mensch in dieser Notlage auch seinen von diesem Angriff freien Wesensanteil
und wird sich bewusst, dass er nicht nur „sterbliches Naturwesen” ist. Diese im Praktisch-
Erhabenen aufsteigende Freiheit wird zu einer Kraft, die den Mensch über das „Schicksal, über
alle Zufälle, über die ganze Naturnotwendigkeit” hinwegsetzt.160
Im Gegensatz zum „realen Erleben” spricht das Praktisch-Erhabene als „ästhetische Erfah-
rung” eine Vorstellung von Sicherheit in uns an, welche die physische, aber auch moralische
Existenz des Menschen betrifft. Aber „physische Sicherheit kommt jedem auf gleiche Art zu-
gut; moralische hingegen setzt einen Gemütszustand voraus, der nicht in allen Subjekten sich
findet.”161 Die Innere Sicherheit entsteht, „mittelbar durch Ideen der Vernuft. Wir sehen das
155 Schiller, Friedrich. Vom Erhabenen. In: Schiller, Friedrich: Über das Schöne und die Kunst: Schriften zur Ästhetik. Mün-
chen: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. VE. S.105
156 Schiller, VE. S.106
157 Vierle, 2004. S.251
158 „In dieser Umbenennung kündigt sich an, daß Schiller nicht so sehr an dem transzendental-philosophischen
Problem der ästhetischen Urteilsformen interessiert ist, als an der Frage, welche Bedeutung das Erhabene für
die Verwirklichung des Menschseins in „Theorie” und „Praxis” hat.” Düsing, 1967. S.123
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Furchtbare ohne Furcht an, weil wir uns der Macht desselben über uns, als Naturwesen, ent-
weder durch das Bewußtsein unserer Unschuld oder durch den Gedanken an die Unzerstör-
barkeit unseres Wesens entzogen fühlen.”162 Um den besonderen Ausdruck des Erhabenen zu
erreichen, muss der sinnlich untergehende Mensch sich seiner Unsterblichkeit bewusst wer-
den können, „wird diese Idee der Unsterblichkeit aber herrschende im Gemüt, so verliert der
Tod das Furchtbare, und das Erhabene verschwindent.”163
Schiller selbst beschreibt das Erhabene als die Wirkung von drei aufeinander aufbauenden Vor-
stellungen. Zuerst stehen wir einer „objektiven physischen Macht” gegenüber, daraus entsteht
dann eine „subjektive physische Ohnmacht” und schließlich werden wir uns der „subkjektiven
moralischen Übermacht” bewusst. Das Erhabene besteht jederzeit aus diesen drei Bestandtei-
len, in welcher Form und Weise diese Vorstellungen in uns hervorgerufen werden ist für das
Gefühl des Erhabenen jedoch nicht von Bedeutung.164
Schiller untescheidet daher das Praktisch-Erhabene nochmals in zwei weitere Kategorien, in
das Kontemplativerhabene und das Pathetischerhabene. Ein „Gegenstand der Macht” kann
in unserer Vorstellung zur objektiven und äußeren Ursache eines Leides werden, ohne die-
ses Leiden jedoch darzustellen. Schiller nennt solch ein Objekt Kontemplativerhaben, da ihn
der Betrachter „freiwillig” zu einem Gegenstand der Furcht erhebt und ihn in Bezug auf sei-
ne moralische Person zum Erhabenen verwandelt. Im Pathetischerhabenen jedoch werden die
Leiden objektiv dargestellt. Dem Betrachter ist es hier nicht freigestellt, ob er im Anblick des
Leidens auf seinen eigenen moralischen Zustand Bezug nimmt. Durch die direkte Vorstellung
einer Macht und des durch sie ausgelösten Leidens kann er sich der unmittelbaren Verbindung
zum Erhaltungstrieb und der dadurch wachsenden inneren „Gemütsfreiheit” nicht entziehen.
Durch die Unausweichlichkeit und Unmittelbarkeit des Pathetischerhabenen stellt dieses für
Schiller eine Steigerung des Kontemplativerhabenen in seiner Wirkung dar.
Im Kontemplativerhabenen ist die Phantasie der ausschlaggebende Teil der Erfahung des Er-
habenen. Die Natur stellt der Phantasie nichts weiter als einen „Gegenstand der Macht” zur
Verfügung, aus welchem die Einbildungskraft selbst den Stoff zum Erhabenen formen muss.
Vor allem das „Unbestimmte” und „Außerordentliche” und noch stärker das „Geheime” und
„Undurchdringliche” regen die Phantasie an, etwas Furchtbares an einem Gegenstand zu ent-
decken. Und nicht nur aufdecken kann die Phantasie das Furchtbare, Schiller schreibt der Ein-
bildungskraft die Macht zu, selbst überhaupt erst das Furchtbare zu erschaffen. Je undefinierter
sich der gegebene Gegenstand der Erkenntnis des Verstandes darstellt, desto reicher erschafft
der Mensch im freien Spiel der Phantasie den Schrecken. Diese „vorzüglichsten” Arten des
Kontemplativerhabenen gründen immer auch in der moralischen Bestimmung des Menschen,
162 Ebenda. S.102
163 Ebenda. S.103
Es geht Schiller hier weniger um „Religionsideen” als um die der künstlerische Form des Erhabenen. Beson-
ders in seinen Dramen kommt dieser Kraftakt zum Ausdruck, die Balance zwischen Leid und Tod und der Idee
der Unsterblichkeit auszuwiegen, um im tragischen Held die Idee des Erhabenen zu verwirklichen.
164 Vgl. Schiller, VE. S.106
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das Naturhafte zu überwinden und frei zu werden, „welche allen Menschen gemein ist, so
ist man berechtigt, eine Empfänglichkeit dafür bei allen menschlichen Subjekten vorauszuset-
zen”.165 Dem Einwand166, Schiller vernachlässige die eigentliche Bestimmung des Erhabenen,
nämlich den Sieg der sittlichen Freiheit über die Vorstellung des Großen und Furchtbaren und
er mehr auf eine Anspannung und Entfesselung der Phantasie zielte, entgegnet Andrea Vierle,
dass es Schiller zwar um eine genaue Untersuchung des an die Phantasie gebundenen Erhabe-
nen geht, er das Erhabene aber nicht mit dem Furchtbaren gleichsetzt, sondern dass das Furcht-
bare in der Phantasie das Erhabene erweckt. So sind es vor allem die vielfältigen Möglichkeiten
der Phantasie, welche erst die Macht erschaffen, „gegen die sich unser Freiheitswesen zu be-
haupten hat - angesichts eines Werks der Dichtung, das sich in der Seele des Zuschauenden
vollendet.”167
Die künstlerisch gegebene Dichtung verbindet so mit der selbsttätigen schöpferischen Einbil-
dungskraft des Rezipienten für das Entstehungsmoment des Erhabenen. Und gerade die Dich-
tung mit den freilassenden Möglichkeiten einer „ästhetischen Wirklichkeit” wird für Schiller
zum Idealen Feld für die Darstellung des Erhabenen. Mit seinen Ausführungen über das Pa-
thetischerhabene kommt Schiller von einer ästhetisch-philosophischen Betrachtung des Erha-
benen zu seiner speziellen Anwendung der Erscheinungsformen des Erhabenen in der tragi-
schen Dichung.
Neben dem rein Kontemplativerhabenen ist in der tragischen Dichtung vor allem auch das
Pathos als Teil des Pathetischerhabenen von Bedeutung. Pathos wird für Schiller hier durch
ein Leiden ausgelöst, um dieses Leiden noch als ein ästhetisches Betrachten zu können, kann
es nicht im Zuschauer selbst liegen, „wir dürfen also nicht selbst, sondern bloß sympathetisch
leiden.”168 Dieses Mit-Erleiden darf sich jedoch auch nicht an einem wirklichen Leid der tra-
gischen Figur bilden, sondern entsteht aus „bloßer Illusion und Erdichtung”.169 Hierin wird
schon die besondere Bedeutung der tragischen Dichtung für den Rezipienten deutlich, denn
der Zuschauer kann nur in einem erdichteten Leiden die Erfahung des Erhabenen erleben und
sein eigenes moralisches Bewußtsein befreien. Für Schiller gründet das Pathetischerhabene auf
zwei Momente, auf der Vorstellung des Leidens und auf der Vorstellung des Widerstands ge-
gen dieses Leiden. „Nur durch das erste wird der Gegenstand pathetisch, nur durch das zweite
wird das Pathetische zugleich erhaben.”170 Aus diesem Grundsatz leitet Schiller zwei „Funda-
mentalgesetze aller tragischen Kunst” ab: „Diese sind erstlich: Darstellung der leidenden Natur;
zweitens: Darstellung der moralischen Selbstständigkeit im Leiden”171, womit in beiden Fällen
der Mensch gemeint ist. Das tragische Leid kann nur dann pathetischerhaben empfunden wer-
den, wenn der einzelne Zuschauer sich mit dem leidenden Helden tatsächlich identifiziert. In
diesem Zusammenhang mit dem subjektiv Betrachtenden lässt sich in der Tragöde eine „ver-
165 Ebenda. S.112
166 Siehe: Düsing, 1967. S.133ff
167 Vierle, 2004. S.261
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allgemeinernde Objektivität des Ästhetischen” ausmachen. 172 Das Mitleid ist hier das Verbin-
dende zwischen dem objektiv Gezeigten und dem subjektiv Mitempfundenen. „Die erste und
unnachläßliche Forderung an den tragischen Künstler” muss deshalb für Schiller die Gestal-
tung des Pathos sein.173 Von der Größe des Pathos ausgehend, wird sich dann der erhabene
Held durch seine ethische Kraft befreien. Für Schiller wirken in einer richtigen Tragödie Pathos
und Ethos, Leiden und Freiheit zusammen:
„Bei allem Pathos muß also der Sinn durch Leiden, der Geist durch Freiheit interessiert
sein. Fehlt es einer pathetischen Darstellung an einem Ausdruck der leidenden Natur, so
ist sie ohne ästhetische Kraft, und unser Herz bleibt kalt. Fehlt es ihr an einem Ausdruck
der ethischen Anlage, so kann sie bei aller sinnlichen Kraft nie pathetisch sein und wird
unausbleiblich unsere Empfindung empören.”174
Das Ethische kann in der Tragödie durch das Ästhetische erweitert werden. Im Künstlerischen
steht das „wie” der Handlung im Vordergrund, und diese Handlung kann dabei auch dem
moralischen Gesetz widersprechen.175 Die ästhetisch-schöpferische Einbildungskraft will „sich
frei von Gesetzen im Spiele” entfalten und beugt sich desshalb auch nicht dem Moralgesetz.176
Im ästhetischen Urteil kommt ganz zum Vorschein, was der Mensch sein kann, indem die Mög-
lichkeiten unseres freien Willens aufgezeigt werden. Das moralische Urteil hingegen zeigt uns
auf, was wir sein sollen. Im Spiel dieser beiden Urteilsvermögen angesichts der tragischen
Kunst wird der Mensch frei, da hier das innere moralische Gesetz weniger zwingend auf
das Urteilungsvermögen wirken muss. Aus diesem Gedankengang folgernd heist es dann bei
Schiller:
172 Siehe Vierle, 2004. S.263
173 Schiller, Friedrich: Über das Pathetische. In: Schiller, Friedrich: Über das Schöne und die Kunst: Schriften zur Ästhetik.
München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. ÜP. S.116
174 Schiller, ÜP S.128. Schiller nennt als Beispiel einer unpathetsich gestalteten Tragödie das klassizistische franzö-
sische Trauerspiel mit seinen „kalten, deklamatorischen Poeten oder auch den auf Stelzen gehenden Komödi-
anten.” Mit der Zurückhaltung und „Dezenz” wie Schiller es nennt, lassen die französischen Trauerspielhelden
nicht ihr wahres menschliches Ich zum Vorschein kommen. Auch im „heftigsten Leiden [ziehen sie] weit eher
ihre Menschheit als ihre Würde aus.” Dem Gegenüber sieht Schiller das antike griechische Theater, mit all seinen
Darstellungen des Menschen in seiner Natur. Selbst die Könige stehen hier letztlich nur als Menschen, und der
tragische Held verkörpert das Menschsein in seiner wahrsten Form. Wie auch der griechische Bildhauer, so stellt
der antike Dichter den Menschen gewissermaßen Nackt und unverhüllt dar, es geht hier nicht um einen äußeren
Schein, sondern nur um ein allgemeingültiges archaisches Bild des Menschen.
Schiller, ÜP. S.116ff
175 Bei Schiller kann der tragische Held eine Entscheidung auch zum moralisch Verwerflichen treffen, ohne dass
das Moment des Erhabenen verloren geht. Sogar dem Bösen folgen wir mit Bewunderung, solange er eine freie
Willensentscheidung trifft. Es geht Schiller in diesem Zusammenhang weniger um die Darstellung sittlicher
Handlungen, sondern vielmehr um die Freiheit in der Willensentscheidung. Diese Freiheit wird desto größer
empfunden, je weiter sie sich vom moralischen Gesetz befreit. Vgl. Düsing, 1967, S.142ff und Schiller, ÜP. S.137f
„In der Abhandlung „Ueber das Pathetische” besteht Schillers Leistung vor allem darin, das poetisch gestal-
tete Erhabene von jeder unmittelbaren Rückbindung an das Ethische zu befreien, um dann aber doch über die
Einbildungskraft einen neuen, ästhetischen Zusammenhang zwischen der angeschauten „Independenz” und
der sittlichen Freiheit zu stiften.” Düsing, 1967. S.162.
176 Schiller, ÜP. S.132.
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„Daher läßt uns das ästhetische Urteil frei und erhebt und begeistert uns, weil wir uns
schon durch das bloße Vermögen, absolut zu wollen, schon durch die bloße Anlage zur
Moralität gegen die Sinnlichkeit in augenscheinlichem Vorteil befinden, weil schon durch
die bloße Möglichkeit, uns vom Zwange der Natur loszusagen, unserem Freiheitsbedürfnis
geschmeichelt wird.”177
Die Willensfreiheit im Ästhetischen berührt uns Menschen auf einer ganz elementaren Ebene,
da uns hier alle unsere Möglichkeiten, alle erdenkliche Freiheiten aufgezeigt werden können,
und im Tragischen sogar erfahren lassen. In der Bewußtwerdung des Unvermögens allen mo-
ralischen Gesetzen entsprechen zu können empfinden wir Unlust, erinnern wir uns aber daran,
dass wir selbst Urheber dieser Gesetze sind, so fühlen wir uns zur Freiheit erhoben.
„Dort [in der tragischen Kunst] schwingen wir uns von dem Wirklichen zu dem Möglichen
und von dem Individuum zur Gattung empor; hier [im Moralischen] hingegen steigen wir
vom Möglichen zum Wirklichen herunter und schließen die Gattung in die Schranken des
Individuums ein; kein Wunder also, wenn wir uns bei ästhetischen Urteilen erweitert, bei
moralischen hingegen eingeengt und gebunden fühlen.”178
Das Bindende des Ethischen und das Befreiende des Ästhetischen bringt auch den Aufbau
der Wirkensweise des Erhabenen zum Ausdruck, indem an ein tief beugendes Leid die freie
Willensentscheidung gebunden ist. Weil nun für das poetisch gestaltete Erhabene beide Mo-
mente vonnöten sind, weist Schiller in seiner Schrift Über das Pathetische abschließend auch
auf die Gefahr hin, dass sich die Tragödie nicht zum Erhabenen steigern kann, wenn sich bei-
de Momente gegenseitig im Wege stehen, denn „man wird die Freiheit der Phantasie durch
moralische Gesetzmäßigkeit fesseln und die Notwendigkeit der Vernunft durch die Willkür
der Einbildungskraft zuerstören” können.179 Im wirklich Erhabenen wirkt weder Gesetz noch
Willkür bestimmend und dadurch kann die Freiheit erst zum Ausdruck kommen.
In der Empfindung gegenüber dem Schönen liegt bereits ein Freiheitsmoment, hier in einer be-
sonderen Weise durch die Harmonie von Sinnlichem und Ideellem. Schiller findet im Schönen
einen „Spielraum”, in dem sich die gegebene Wirklichkeit erweitern kann durch die Schöp-
fung der Phantasie, Schönheit als „Freiheit in der Erscheinung.” In der erhabenen Stimmung
gewinnt die Freiheit dagegen eine noch andere Dimension, hier kann sich der Geist entfalten,
„als ob er unter keinen anderen als seinen eigenen Gesetzen stünde.”180 Und gerade im Erha-
benen stellt sich das Ureigene in der Freiheit der Willensmacht dar in einem ganz von Natur
befreiten eigenem moralischen Vermögen. Die wesensbedingte Spannung zwischen Natur und
Geist, Notwendigkeit und Freiheit, die Gegensätzlichkeit von Stoff- und Formtrieb findet sich
hier auf einer anderen Ebene wieder - in der Gestalt des Schönen und des Erhabenen. Und wie
Stoff und Form in ihrem gegenseitigen Wechselverhältnis im Spiel vermittelnd sich vereinigen,




180 Schiller, ÜE. S.103
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Ideal-Schöne nennt.181 Das Ideal-Schöne wird zu einer neuen dritten Qualität, in der sowohl
die Schönheit als auch das Erhabene „untergehen” und es erreicht wird, beide Pole für die
Steigerung „auszulöschen”.182
Für Schiller stellt das Ideal-Schöne vor allem ein Zukünftiges, in das sich die Menschheit hin-
einentwickeln müsste, dar, so postuliert er geradezu eine im künstlerischen Sinn angelegte
Erziehung des Menschen, damit durch die Kultur der Mensch zu seiner höchsten Bestimmung
finde. Für Schiller zeigt sich der Verlauf der Weltgeschichte als „im Grunde nichts anders als der
Konflikt der Naturkräfte unter einander selbst und mit der Freyheit des Menschen”.183 In der
konkreten Wirklichkeit des Menschheits-Schicksals zeigt sich auch der Kampf des Geistes mit
der Natur. Schiller berührt hiermit den Gedanken, dass Weltschicksal erhabenen Charakter hat
in einem „furchtbar herrlichen Schauspiel der alles zerstörenden und wieder erschaffenden,
und wieder zerstörenden Veränderung [...] der mit dem Schicksal ringenden Menschheit”.184
Schiller betrachtet hier Weltgeschichte als Tragödie, um dann auch in der ästhetischen Welt des
Dichterischen die Kraft des Wirklichen zu finden. Das Erhabene ist hier nicht nur vorgestellt,
sondern der Mensch findet in der tragischen Kunst ein Mittel, die Wirklichkeit seiner eigenen
Möglichkeiten zu erfahren. Immer wieder wird das Erhabene als Qualität herausgestellt, durch
die der Mensch Einsicht in seine wahre Bestimmung als freies Wesen erlangen kann. Ähnlich
wie auch Lessing der Tragödie eine Fähigkeit zuschreibt, die zur „moralischen Besserung” des
Menschen führen soll185, so formuliert Schiller für die Wirkung des Erhabenen in der tragischen
Dichtung:
„Je öfter nun der Geist diesen Akt von Selbstthätigkeit erneuert, desto mehr wird ihm der-
selbe zur Fertigkeit, einen desto größern Vorsprung gewinnt er vor dem sinnlichen Trieb,
daß er endlich auch dann, wenn aus dem eingebildeten und künstlichen Unglück ein ernst-
haftes wird, im Stande ist, es als ein künstliches zu behandeln, und, der höchste Schwung
der Menschennatur! das wirkliche Leiden in eine erhabene Rührung aufzulösen.”186
Die Bedeutung der Kunst liegt in ihrer Kraft zu dieser ästhetischen Erziehung, mit Hilfe ihrer
„Vorwegnahme-Struktur, die eben das Wirkliche im Möglichen begegnen läßt und im Mög-
lichen eine Selbstverwirklichung heranbildet.” Schillers Vorstellung einer ästehtischen Erzie-
hung zielt zunächst auf eine Verbindung von Schönheit und Erhabenheit ab, „denn ohne das
Schöne würden wir unsere Menschlichkeit versäumen, ohne das Erhabene aber unsere Wür-
de.”187 Diese höhere Verbindung zum Ideal-Schönen sucht Schiller in einer Darstellung, in der
der Kampf zwischen Natur und Ideal überwunden ist. Allein in der Kunst aber scheint ein sol-
181 An anderer Stelle bringt Schiller das Schöne und das Erhabene auch mit den Begriffen Anmut und Würde in
Verbindung, indem sich diese zunächst polaren Qualitäten ebenfalls im Ideal-Schönen vereinen. Die Anmut
rückt in die Nähe der Schönheit weil die „Sinnlichkeit [...] in der Anmut und Schönheit mit den Ideen des Geistes
zusammenstimmt.” Schiller betrachtet Anmut und Würde zu spezifisch menschlichen Weisen des Schönen und
Erhabenen. Der Anmut begenen wir mit Liebe, der Würde aber mit Achtung. Vgl. Schiller, Friedrich: Über Anmut
und Würde.
182 Vgl. Schiller, 16. Brief. S.186
183 Schiller, ÜE. S.112
184 Schiller, ÜE. S.115
185 Vgl. Lessing, Gotthold E.; Berghahn, Klaus L.: Hamburgische Dramaturgie: herausgegeben und kommentiert von Klaus
L. Berghahn. Stuttgart: Reclam, 1981
186 Schiller, ÜE. S.114
187 Vierle, 2004. S.285
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cher Frieden zu gelingen, indem die „Idee des Menschen” sichtbar wird. Schiller ringt darum,
die Doppelnatur des Menschen und den damit verbundenen fortwährenden inneren Wider-
streit von Sinnlichem und Übersinnlichem in einer künstlerischen Form zu überwinden, wobei
damit das real gelebte Menschsein in dichterisch überhöhter Weise zu einem Idealmensch füh-
ren soll. Schiller sieht in der durch die ästhetische Erziehung erreichte kultivierung die Mög-
lichkeit, sich der unerreichbaren Vollkommenheit anzunähern. Diesen paradiesischen Zustand
nennt er als dichterische Form „Idylle”. In diesem Ideal drückt sich eine Art neues Paradies
aus, in dem der Mensch nichtmehr gegen die Natur kämpft - dieser Fortschritt kann aber vor
allem durch die Kunst gelingen, der dadurch wiederum bei Schiller eine so herrausragende
Bedeutung zukommt, indem es möglich wird, die unendliche Vollkommenheit des Menschen
doch im Sinnlichen in Erscheinung zu bringen. „Der Begriff dieser Idylle ist der Begriff eines
völlig aufgelösten Kampfes [...], einer zur höchsten sittlichen Würde hinaufgeläuterten Natur,
kurz er ist kein andrer als das Ideal der Schönheit, auf das wirkliche Leben angewendet.”188
Dieses auf das wirkliche Leben angewendete Ideal in der Idylle kann aber den Menschen nicht
wirklich als Menschen zeigen, denn das an das Endliche gebundene Sinnliche macht das Wesen
des Menschen genau so aus wie sein übersinnlicher ewiger Wesensanteil.
Doch Schiller kommt letztlich doch wieder zur Tragödie zurück. Ihre Stärke entsteht aus der
kraftvollen lebendigen Bewegung des Erhabenen die dem Mensch angemessener ist in seinem
Streben als die grenzenlose, über alles Leben hinausreichende Ruhe in der Auflösung aller
stofflichen Begrenzung. Unser Leben besteht eben nicht aus „lauter Licht, lauter Freiheit und
lauter Vermögen”, aber der Ausblick selbst, die Annäherung an die Erfüllung wird durch das
Pathetisch-Erhabene zum eigentlich Bedeutenden. Der Weg durch das Leid lässt uns das Glück
der Freiheit viel stärker empfinden als eine „geschenke”, immer währende Freiheit. So gründet
sich auch das Erhabene auf dem tragischen Zwiespalt im menschlichen Wesen und kann sich
daraus erst entfalten.
188 Schiller, Friedrich: Über naive und sentimentalische Dichtung. In: Schiller, Friedrich: Über das Schöne und die Kunst:
Schriften zur Ästhetik. München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. ÜnsD. S.281
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4. Ludwig van Beethovens Fidelio - eine
erhabene Oper?
Über Immanuel Kants philosophischem Denken der Praktischen Vernunft stand der Leitsatz:
„Der bestirnte Himmel über mir, und das moralische Gesetz in mir”. Diese Idee steht auch
über dem Schaffen Beethovens: „Das Moralische Gesez in unß, und der gestirnte Himmel über
unß Kant!!!”189 notierte er 1820 in ein Konversationsheft und erweiterte Kants Leitmotiv des
Einzelnen für die ganze Menschheit. Aus eben diesem Geist ist auch der Fidelio entstanden,
indem Beethoven das Einzelschicksal zum Menschheitsschicksal erweitert.
Was Schiller über Goethes Iphigenie schreibt, kann auch für Beethovens Oper gültig werden:
„Man findet hier die imponierende große Ruhe [...], die Würde, den schönen Ernst auch in
den höchsten Ausbrüchen der Leidenschaft.” Schiller setzt das Verhältnis des Menschen zum
Schönen gleich mit der Liebe als der fundamentalsten menschlichen Beziehung.190 In den äs-
thetischen Briefen heißt es noch „[...] und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt”, Freiheit und
Liebe sind die Qualitäten der höchsten menschlichen Bestimmung, ihre Möglichkeit und ihr
Ziel, Freiheit und Liebe bilden auch in diesem Sinne thematisch das Zentrum des Fidelio.
Im Fidelio jedoch gibt es keinen Tod, kein Opfer für die Freiheit. Beethoven war Optimist, er
glaubte an „lauter Licht, lauter Freiheit und lauter Vermögen” und dies spiegelt sich auch im Fi-
delio wider: Liebe, Hoffnung, Freiheit und Brüderlichkeit sind die großen Themen dieser Oper.
Ausdruck dieser Ideale Beethovens ist vor allem auch seine Musik, später heißt es bei Nietz-
sche „Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik” und er beschreibt damit eben jene
geistige Kraft, die auch im Fidelio wirkt. Für Schiller verbindet sich in der Musik das Gegen-
satzpaar von Natur und Geist, Musik hat keinen Inhalt als sich selbst.191 Auch das Erhabene
bewegt sich im Erleben des Menschen zwischen Natur und Geist, Schiller spricht mit dem Be-
griff des Erhabenen damit sogar das Ziel des Menschen, seine höchste Wesensbestimmung an.
In dem existentiellen Berührtwerden durch die Kunst gelangt der Mensch zu der Dimension
des Erhabenen „inmitten aller sinnlich-geistigen Begrenzung zu einer einmaligen Eröffnung
und Erhellung, die in der Doppelbewegung einer nüchternen Begeisterung das menschliche
Verstehen und Empfinden augenblickshaft erhöht und vertieft.”192
189 Köhler, Karlheinz; Dagmar Beck [Hrsg] im Auftrag der deutschen Staatsbibliothek Berlin: Ludwig van Beethovens
Konversationshefte. Band 1. Leipzig, 1972. S.235
190 Vgl. Düsing, 1967. S.91
191 Schiller, Friedrich: Über naive und sentimentalische Dichtung. In: Schiller, 2009. S. 267
192 Vierle, 2004. S.11
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4.1. Musik im Umfeld von Revolution
Georg Wilhelm Friedrich Hegel hat sich in seinen Vorlesungen über die Ästhetik auch mit der
Wirkung von Musik auseinandergesetzt. Die philosophische Bestimmung führt auch Hegel zu
dem wesentlichen Unterschied zwischen Dichtung und Musik. Daraus ergibt sich, dass ein Text
auf Begrifflichkeit und semantischer Bestimmtheit gründet und dadurch „das Gemüt” nicht
wie die Musik direkt und unvermittelt anzusprechen vermag. Diese übersteigende Wirkung
der Musik spielt z.B. auch in politischen Lieder eine große Rolle, hier dient die mitreißende,
das Gefühl unmittelbar affizierende Kraft der Musik einem Ziel wie „Prozesse der Bewußt-
seinsbildung, der Solidarisierung und Selbstdarstellung voranzutreiben.”193
Für die Zeit der Französischen Revolution wurde die berühmte „Marseillaise” zum Leitbild des
politischen Lieds, dazu Hegel: „Die Gewalt der Marseillaise, des ça Ira usf. in der Französischen
Revolution ist nicht zu leugnen. Die eigentliche Begeisterung aber findet ihren Grund in der
bestimmten Idee, in dem wahrhaften Interesse des Geistes, von welchem eine Nation erfüllt ist
und das nun durch die Musik zur augenblicklich lebendigeren Empfindung gehoben werden
kann, indem die Töne, der Rhythmus, die Melodie das sich dahingebende Subjekt mit sich
fortreißen.”194
In Beethovens Liederschaffen finden sich auch etliche „politische Lieder”, so z.B. „Der freie
Mann”, 1792 oder „Des Kriegers Abschied” von 1814. Die Texte seiner patriotischen Lieder
stammen von zum Teil befreundeten Dichtern, die wie Collin, Friedelberg, Herrmann, Reissig
und Rupprecht als Dichter der Befreiungskämpfe galten. Schubart veröffentlichte bereits vor
der Französischen Revolution politische Gedichte und Lieder, angeregt durch den Unabhän-
gigkeitskrieg der Amerikaner.195
Politische Lieder vertonen eine politische Botschaft, diese richtet sich direkt an ein Publikum,
sie sollen durch ein Refrain ein „reales” Publikum zum mitsingen einbeziehen oder wenden
sich im mehrstimmigen Chor an ein „ideelles” Publikum - sie sollen mitreißen und eine Ge-
sellschaft von Gleichgesinnten herstellen. Beethoven zentriert durch die Musik in diesen po-
pulären Liedern die wesentliche Aussage, vor allem auch durch die Vortragsanweisungen
193 Coy, Adelheid: Die Musik der Französischen Revolution. Zur Funktionsbestimmung von Lied und Hymne. München:
Katzbichler 1978. S.6. Zitiert nach: Schnitzler, Günter. Politische Lieder im Schaffen Beethovens. In: Lühning, Helga;
Brandenburg, Sieghard: Beethoven: Zwischen Revolution und Restauration. Bonn: Beethoven-Haus, 1989. S.213.
194 Hegel, G.W.F. Vorlesungen über die Ästhetik III (= Theorie-Werkausgabe, Bd.15), Frankfurt, 1970. S.201. Zitiert
nach: Schnitzler, Günter. Politische Lieder im Schaffen Beethovens. In: Lühning, 1989. S.211
Vgl. auch: Lichtenhahn, Ernst. Musikalisches Biedermeier und Vormärz. In: Schweizer Beiträge zur Musikwissen-
schaft, Bd.4. 1980 S.7-33;
Splitt, Gerhard. Richard Strauss 1933-1935. Ästhetik und Musikpolitik zu Beginn der nationalsozialistischen Herr-
schaft. Pfaffenweiler, 1987. S.1-20;
Stein, Peter. Politisches Bewusstsein und künstlerischer Gestaltungswille in der politischen Lyrik 1780-1848. Ham-
burg, 1971. S.1-22;
Bab, Julius [Hrsg.] Die deutsche Revolutionslyrik. Wien, Leipzig, 1919. S.7ff;
Dubitzky, F. Die „Schlacht” in der Musik. In: Die Musik XIV (1915). S.147-165;
195 Vgl. Schnitzler, Günter. Politische Lieder im Schaffen Beethovens. In: Lühning, 1989. Anmerkung S.215
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und die Dynamik entsteht eine direkte Emotionalisierung: „ff” (Der freie Mann), „Entschlos-
sen und feurig” (Abschiedsgesang an Wiens Bürger), „Muthig” (Kriegslied für Österreicher).
Kennzeichnend für alle politischen Lieder Beethovens ist das Streben nach Unabhängigkeit,
besonders in „Wer ist ein freier Mann?” kommt dies programmatisch zum Ausdruck:
I
Wer ist ein freier Mann?
Der, dem nur eigner Wille
Und keines Zwingherrn Grille
Gesetze geben kann;
Der ist ein freier Mann!
II
Wer ist ein freier Mann?
Der das Gesetz verehret,
nichts tut, was es verwehret,
nichts will, als was es kann;
Der ist ein freier Mann!
IV
Wer ist ein freier Mann?
Der selbst in einem Heiden
den Menschen unterscheiden,
die Tugend schätzen kann;
Der ist ein freier Mann!
V
Wer ist ein freier Mann?
Dem nicht Geburt und Titel,
Nicht Samtrock oder Kittel
Den Bruder bergen kann;
Der ist ein freier Mann!
IX
Wer ist ein freier Mann?
Der, muss er Gut und Leben
gleich für die Freiheit geben,
doch nichts verlieren kann;
Der ist ein Freier Mann!196
196 Gottlieb Konrad Pfeffel: Wer ist en freier Mann? Ganzes Gedicht abgedruckt in: Lühning, 1989. S.224f
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Auffallend ist hier auch, dass nicht nur politische, äußere Freiheit gemeint wird, sondern auch
eine moralische, innere, die sich in Toleranz und Achtung vor einem höheren Gesetz ausspricht,
gegen die revolutionäre Praxis von Gewalt und Zügellosigkeit. Mit dem Dichter Pfeffel stand
Beethoven zwar der Französischen Revolution sehr nah, war jedoch niemals Anhänger der
Jakobiner. Beethovens politische Haltung wird auch besonders bei seinem wichtigsten Lehrer
aus der Bonner Zeit sichtbar, Christian Gottlob Neefe, der sich als Lokaloberer der Bonner Illu-
minaten aufklärerisch und mit hitzigem Temperament für Freiheit, Humanität, Brüderlichkeit
und Gesetzestreue einsetzte. Beethovens politisches Denken zeigte sich von Anfang an in einer
entschiedenen Ablehnung von Monarchie, nicht nur in Briefen oder den politischen Liedern zu
finden, sondern auch im Fidelio und in der Eroica, die hierzu ganz ohne Text auskommt. Grill-
parzer beneidete deshalb Beethoven als Musiker, dessen Florestan die Zensur nichts anhaben
konnte, obwohl er Freiheitskämpfer ist.
Als musikalisches „Schlachtengemälde” begleitete ein besonderes Genre die begeisterten Zu-
hörer seit der Zeit der europäischen Kriege. Die Schlachten-Kompositionen dieser Ära wa-
ren in den meisten Fällen kriegerische Programm-Stücke einer Gattung der „Battaglia”. Basie-
rend auf der programmatischen Form älterer Instrumentalsonaten wurde um das „Battaglia”-
Zentrum ein ganzer Kampf-Prozess auskomponiert, schematisiert in I Marsch, Vorbereitungen
- II Schlacht - III die Verwundeten, Siegesfanfare - IV Feierlichkeiten.
Um 1790 war das „God save the King” nach der Siegesfanfare noch keine „Nationalhymne”,
doch wurde sie zum Prototyp späterer nationaler Identifikation. Kompositorisch konnte eine
feierliche Hymne auf der einen Seite ein Gegengewicht zu dem musikalischen Kampfgetöse
bilden, gleichzeitig konnte hier aber auch die ideelle Überhöhung des Sieges zum Ausdruck
gebracht werden. Thomas Röder führt in seinem Beitrag Beethovens Sieg über die Schlachten-
musik Opus 91 und die Tradition der Battaglia197 die Fülle der Schlachtengemälde aus, an de-
ren Ende Beauvarlet-Charpentiers Bataille d’Austerlitz von 1806 steht: „am Ende einer denkba-
ren Skala, die sich von konkreter, ja drastisch illustrativer und auf einen individuellen Vor-
gang bezogener Programmatik bis hin zu einem eher schematisch gehaltenen „Ideal einer
Schlacht” erstreckt.”198 Das „Kanonenfieber”, die potentielle Neugier und das Vergnügen der
Schlachtenmusik-Rezipienten am „Horror” kann sich auf die damals sehr verbreiteten Ansich-
ten Edmund Burkes berufen, dessen A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the
Sublime and the Beautiful (London, 1757) in zahlreichen Neuauflagen 1773 zum ersten Mal in
deutscher Übersetzung erschien. Beethovens Beitrag zu diesem „Kampf und Sieg”-Topos ist
sein op.91, das Werk, das nach Alfred Einstein „der Tiefpunkt im Schaffen Beethovens” ist,
Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Vittoria.199 Beethoven bekam die Nachricht von Welling-
tons Sieg über Napoleon in einer für ihn schwierigen Zeit. „Die Trauerarbeit um seine Geliebte
197 Röder, Thomas: Beethovens Sieg über die Schlachtenmusik Opus 91 und die Tradition der Battaglia. In: Lühning, 1989
S.229
198 Ebenda. S.239
199 Einstein, Alfred: Das Militärische bei Beethoven. In: Einstein, Alfred: Von Schütz bis Hindemith: Essays über Musik und
Musiker. Zürich/Stuttgart: Pan-Verlag, 1957. S.73
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war noch nicht abgeschlossen. Um die Mitte des Jahres 1813 befand sich Beethoven in einem
Zustand geistiger und körperlicher Verstörtheit, der sein musikalisches Schaffen völlig zum
Erliegen brachte.”200 Eine Komposition, die sich mit dem Schicksal Napoleons befasste, konn-
te Beethoven jedoch zu einer Siegessymphonie für großes Orchester motivieren. Schon mit
der Eroica setzte sich Beethoven mit der Gestalt Napoleons auseinander, ursprünglich sollte
diese dritte Symphonie ihm gewidmet sein - als Verkörperung der Ideale Freiheit, Gleichheit
und Brüderlichkeit. Als Bonaparte sich 1804 jedoch selbst zum Kaiser ausrief und damit die
republikanische Sache verraten hatte, wandte sich Beethoven enttäuscht von ihm ab. Doch
andererseits hatte er für Napoleon eine lebenslange Verehrung, auf ähnliche Weise wie auch
G.W.F. Hegel: „Den Kaiser - diese Weltseele - sah ich [...] hinausreiten; es ist in der Tat eine
wunderbare Empfindung, ein solches Individuum zu sehen, das hier [...] über die Welt über-
greift und sie beherrscht. [...] Diesen auserordentlichen Mann [...] den es nicht möglich ist,
nicht zu bewundern.”201 Das Thema Napoleon und sein Schicksal war auch Gesprächsthema
unter Beethovens Freunden. So findet sich in seinen Konversationsheften Anfang 1820: „Auf
den so sehr verkannten Napoleon sollten Sie eine Hymne komponiren.”202 In seiner späteren
Schaffensperiode kam es mit der 9. Symphonie in anderer Weise dazu, nach Napoleons Tod,
in einem hymnischen Andenken des Heroischen, mit der Vertonung von Schillers Ode „An
die Freude”. Schillers Hymne wurde von den Zeitgenossen auch als Revolutions-Text verstan-
den und als solcher von vielen Komponisten vertont, als Botschaft von Freiheit und Gleichheit
durch die Erhöhung der Freude und Brüderlichkeit. Durch das Ende der kriegerischen Ausein-
andersetzungen und die Verlagerung der politischen Geschäfte nach Wien kam es auch beson-
ders in Zusammenhang mit dem Wiener Kongress (18.9.1814 - 9.6.1815) am Theater zu einer
Steigerung von Aufführungen und Hofbällen. Am 26. September 1814 fand auch eine Auffüh-
rung des Fidelio im Beisein zahlreicher Monarchen statt, nachdem am 23. Mai des selben Jahres
die endgültige dritte Fassung zur Uraufführung kam. In direktem Zusammenhang mit dem
Wiener Kongress entstanden Beethovens Germania, der Schlussgesang für Bassstimme, Chor
und Orchester zu Treitschkes Singspiel Die gute Nachricht, der Chor auf die verbündeten Fürs-
ten Ihr weisen Gründer glücklicher Staaten und die eigentliche Kongresskantate Der Glorreiche
Augenblick. Diese „zweckgerichteten” Gelegenheitswerke sind in Beethovens Gesamtwerk nur
ganz untergeordnet in diesem Aspekt eingegliedert und finden in der Kritik zu solchen Auf-
fassungen: „Diese Kompositionen mit ihrer bombastischen Rhetorik und ihrem ,patriotischen’
Überschwang bilden den Tiefpunkt in Beethovens künstlerischer Laufbahn. In ihnen lebt der
heroische Stil zwar auf, aber parodistisch und farcenhaft.”203 Beethoven selbst schrieb 1813 im
Zusammenhang mit Wellingtons Sieg in sein Tagebuch: „Das man gewiss schöner schreibt so-
200 Solomon, Maynard: Beethoven: Biographie. München: C. Bertelsmann, 1979. S.253.
201 Brief Hegels ans Niedhammer von 13.10.1806. Zitiert nach: Küthen, Hans-Werner: Wellingtons Sieg oder die Schlacht
bei Vittoria. Beethoven und das Epochenproblem Napoleon. In: Lühning, 1989. S. 272
202 Köhler, Karlheinz; Dagmar Beck [Hrsg] im Auftrag der deutschen Staatsbibliothek Berlin. Ludwig van Beethovens
Konversationshefte. Band 1. Leipzig, 1972. S.247
203 Solomon, 1979. S.255
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bald man für das Publikum schreibt ist gewiss ebenso, wenn man geschwind schreibt.”204 1814
stand Beethoven besonders erfolgreich in der Öffentlichkeit, was ihn vor allem vor materiellen
Sorgen schützte. Wie weit die Begeisterung der Zuschauer oder das Wohlwollen der Monar-
chen ging, und wie wenig sich das mit Beethovens Zufriedenheit deckte, ist in dem überlie-
ferten Gespräch mit Johann Sporschill zu sehen, bei dem es um eine Fidelio-Aufführung ging,
der eine „falsche”, wahrscheinlich die Prometheus-Ouvertüre vorausging, „die Leute klatsch-
ten, ich aber stand beschämt; es gehörte nicht zum Ganzen.”205 Eine andere „Gefahr” bestand
auch durch die Verbindung der Kompositionen mit dem politischen Geschehen, nämlich die
ganz reelle Gefahr der Zensur.206 Die äußere Freiheit spiegelte sich in keinster Weise in einer
innenpolitischen Freiheit, und Zensur und Spitzelei waren an der Tagesordnung. Dazu heißt
es bei Michael Ladenburger: „Der Polizeireport über die Akademie am 29. November 1814
an den Chef der Geheimpolizei, Baron Franz von Hager, [...] war keineswegs die Ausnahme
oder gar eine individuelle Maßnahme gegen den als besonders „gefährlich” eingestuften „re-
publikaner” Beethoven, vielmehr die Regel.”207 Auch andere Komponisten standen auf diese
Weise unter Druck, Franz Schubert wurde sogar im Januar 1820 vorübergehend in Haft ge-
setzt. Stücke mit politischem Hintergrund standen unter besonders strenger Überwachung, in
Opern und Singspielen jedoch konnten „Botschaften” unauffällig und unangefochten einge-
baut und „versteckt” werden, wie es im Fidelio ja auch gelang - in einer Botschaft, die über die
Tagespolitik weit hinausreicht, und doch auch auf der zeitgenössischen Situation basiert.
4.2. Die Oper Fidelio in Hinblick auf die einzelnen Charaktere
Die Charaktere des Fidelio spiegeln im Einzelnen aber auch im Ganzen wider, was auch die
Oper als Ganzes zum Ausdruck bringen will. Nicht nur im formalen Aufbau der einzelnen
Auftritte, sondern auch in der Darstellung der Charaktere findet sich eine stete Steigerung
vom kleinbürgerlichen Milieu hin zur erhabenen Idee der erfüllten Hoffnung, der Freiheit und
Brüderlichkeit. So lässt sich die Welt der Singspielebene mitreißen und in die Sphäre der hohen
Ideale „erheben”.
In dem Gegenüber der zwei Welten von Singspiel und Drama finden sich auch die beiden
dionysisch-apollinischen Pole. Erst durch diese Gegenüberstellung von niederer und hoher
Welt und schließlich die Zusammenführung Beider im Finale führen zur erhabenen Ästhetik
des Fidelio hin. Hoffnung, Rettung, Freiheit - die großen Leitthemen der Oper finden sich auch
in den einzelnen Charakteren wieder. Im Chor der Gefangenen kommt gemeinschaftlich zum
Ausdruck, was auch jede Figur im Einzelnen betrifft: „Wir wollen mit Vertrauen / auf Gottes
204 Beethoven, Ludwig van: Beethovens Tagebuch, 1812-1818. Bonn: Beethoven-Haus, 2005. S.221
205 Vgl. Hess, 1986. S.92
206 Vgl. dazu Hanson, Alice M: Die zensurierte Muse. Musikleben in wiener Biedermeier. Wien, 1987. S.46ff
207 Ladenburger, Michael: Der Wiener Kongress im Spiegel der Musik. In: Lühning, 1989. S.304f
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Hülfe bauen, / die Hoffnung flüstert sanft mir zu: / Wir werden frei, wir finden Ruh. / O
Himmel! Rettung! Welch ein Glück! / O Freiheit, kehrest du zurück?”208
4.2.1. Das Singspielpaar Marzelline und Jaquino
Auch die Figuren der Singspielebene sind vom Gefühl der Hoffnung ganz durchdrungen, ih-
re Wünsche sind dabei, ganz ihrer Stellung entsprechend, weniger von hohem Ideal als von
häuslicher Idylle geprägt. So gibt Marzelline in ihrer Arie eine ganz konkrete Vorstellung da-
von, was sie sich als als größtes Glück erhofft:209 „In Ruhe stiller Häuslichkeit / erwach’ ich
jeden Morgen, / wir grüßen uns mit Zärtlichkeit, / der Fleiß verscheucht die Sorgen. / Und ist
die Arbeit abgetan, / dann schleicht die holde Nacht heran, / dann ruh’n wir von Beschwer-
den.”210 Ganz dem unteren Bürgerstand entsprechend steht Fleiß und Arbeit für die Grundlage
der Erfüllung des Glücks. Gleichzeitig sieht sich Marzelline aber auch von bürgerlichen Kon-
ventionen gefangen, indem sie ihre Hoffnung und ihre „unaussprechliche” Liebe zu Fidelio
nicht ganz zum Ausdruck bringen kann: „Ein Mädchen darf ja, was es meint, / zur Hälfte nur
bekennen. / [...] / Die Hoffnung schon erfüllt die Brust / mit unaussprechlich süßer Lust, /
wie glücklich will ich werden!”211
Dennoch erscheint Marzelline nicht Naiv in ihrer Liebe zu Fidelio, wie ihr oft unterstellt wird.
Bereits im ersten Dialog mit Jaquino ist zu erkennen, dass Marzelline die ganze Situation aus
ihrem Blickwinkel recht klar vor Augen hat: „Der arme Jaquino dauert mich beinahe, kann ich
es aber ändern? ich war ihm sonst recht gut, da kam Fidelio in unser Haus, und seit der Zeit ist
alles in mir und um mich verändert.”212 Fidelio, bzw. Leonore muss großen Eindruck auf sie
gemacht haben, da sie sich von Jaquino abkehrt. Auch wenn es sich hier noch um eine niedere
Ebene des Singspiels handelt, so ist Marzelline von der Idee die Leonore in sich trägt, aber auch
als Mensch verkörpert, gefesselt.213
Jaquino, Marzellines eigentlicher Bräutigam, bleibt die gesamte Oper hindurch nur eine eine
Randfigur, in diesem Sinne ist er auch der einzige Charakter der Singspielebene, welcher sich
nicht vom Licht in Leonore erhellen lässt, er bleibt eine Figur des äußeren Handlungsramens.
208 Libretto 1814. Anhang S.135
209 Die Text-Zitate stammen, sofern nicht anders angegeben, aus dem Libretto des Fidelio von 1814, im Anhang abge-
druckt. Zitate aus Leonore 1805 oder Leonore 1806 werden nach Willy Hess zitiert werden: Hess, 1986. S.277-325.
Oft gestrichene oder gekürzte Dialoge werden nach Pahlen zietiert: Pahlen, Kurt: Ludwig van Beethoven: Fidelio:
Text und Erläuterung zum vollen Verständnis des Werkes. München: Goldmann, 1978
210 Anhang S.129
211 Anhang S.129
212 Pahlen, 1978. S.19
213 Bemerkenswert ist an dieser Stelle, dass Marzellines Monolog zur Hoffnung und häuslichem Glück musikalisch
in der selben Tonart gefasst ist, wie später auch das Finale. Beethoven verweist also bereits hier auf die die Ver-
bindung der kleinen Welt mit der hohen und idealistischen Welt die sich im Verlauf der Handlung immer mehr
verstärkt. In diesem Sinne ist die Arie Marzellines nicht im Singspielton verfasst, sondern gar nicht harmlos und
künstlerisch und stimmlich bis an die Grenzen ausgereizt.
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Gleichwohl ist er als Tür- „Öffner” und „Schließer” bereits beim „Schicksalspochen” der ersten
Szene beteiligt und kündet später, nach dem Trompetensignal die Ankunft des Ministers an.
4.2.2. Kerkermeister Rocco
Marzellines Vater Rocco dient als Kerkermeister unter dem Gefängnis-Gouverneur Pizarro. Er
ist in fast allen größeren Ensemble-Nummern anwesend und stellt so einerseits durch seine ste-
te Präsenz, anderseits durch eine Art „Vermittler” eine Verbindung zwischen der häuslichen
Welt und der Welt des „Hohen Paares” Leonore und Florestan mit deren Gegenpol Pizarro dar.
Indem Rocco als Vermittler zwischen beiden „Welten” agiert, nimmt er auch Züge beider Seiten
an. So ist er auf der einen Seite ganz seiner Aufgabe als Kerkermeister verpflichtet und erfüllt
seinen dunklen Dienst ohne allzu viel darüber nachzudenken („Für unsereinen ists aber am
besten sowenig [...] als möglich zu Wissen”; „das ist mein Amt, meine Pflicht”214). Auf der an-
deren Seite aber nimmt er im Verlauf der Handlung immer mehr von Leonores Humanität und
ihrem menschlichen Ideal an, zunächst noch zaghaft, später aber immer entschiedener („Mich
rührte oft dein Leiden hier, doch Hilfe war mir streng verwehrt”; „ich tu’ was meine Pflicht
gebeut, doch hass’ ich alle Grausamkeit”; „es geht mir wider meinen Willen zu Herzen”; „ich
labt ihn gern den armen Mann, es ist ja bald um ihn getan”215). Doch muss man dem pflichtge-
treuen Rocco zugute halten, dass er nicht aus Skrupellosigkeit die Schuld auf sich nehmen will,
sondern aus Furcht vor Pizarros Zorn. Und obwohl Rocco im Finale des ersten Aktes Pizarros
Weisung das Grab auszuheben annimmt, sich sogar dafür Bezahlen lässt, beginnt gleichzeitig
auch seine Wandlung, indem er sich am Ende der Szene Pizarro mutig entgegenstellt und seine
eigenmächtige Entscheidung, den Gefangenen vorübergehend zu „befreien” und Freigang im
Hof zu gewähren zu rechtfertigen weiß.216
Doch Rocco erkennt sicherlich schon früher das Ideal, welches Leonore verkörpert, schließlich
zieht er sie, als Fidelio verkleidet, Jaquino als Mann für seine Tochter vor. Und dies nicht aus
Ständebewusstsein oder aus wirtschaftlichem Interesse, wo er doch kurze Zeit später seine
berühmte Gold-Arie singt, denn Fidelio gibt sich als Findelkind und nicht als „gute Partie”
aus. Vielmehr sieht Rocco den Menschen Leonore hinter der Maske Fidelio und fühlt sich von
ihm angezogen.
Da Rocco also mit einem Fuß auch in der hohen Welt steht, wird er im Schlussbild auch befreit
werden. Wenn Florestan die Ketten abgenommen werden und in Freiheit tritt, dann wird auch
Rocco selbst befreit von den Ketten seiner Schuld. Der Regisseur Peter Wittig sieht in seinem
214 Hess, 1986. S.290, S.312
215 Anhang S140f
216 „Sein erster Widerstand gegenüber dem grausamen Gouverneur am Schlusse des ersten Finales (vor dem Chor
<Leb wohl, du warmes Sonnenlich>) bedeutet den Anfang eines Erwachens, eines selbständigen Handelns.
Aus dem fatalistischen alten Wärter [...] wird immer mehr ein Mensch, ein Geschöpf, das sich seines eigenen
Gewissens bewußt wird und selbständig denken und handeln lernt.” Hess, 1953. S.32
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Plädoyer für einen Mitschuldigen Roccos Erlösung von ähnlicher Bedeutung wie die Rettung Flo-
restans: „Ich halte die Befreiung Roccos von den Ketten seiner Angst und von der Last seiner
Schuld für nicht weniger wichtig” 217
4.2.3. Leonore / Fidelio
Die Figur der Leonore reiht sich ein in eine lange Tradition von kämpfenden Frauen. Vom
Mythos der Amazonen über Brünhilde und Krimhilde hinweg findet sie vor allem in Giburc
aus Wolfram von Eschenbachs Erzählung Willehalm aus den ersten Jahren des 13. Jahrhunderts
und in Jeanne D’Arc gleichgesinnte Frauenfiguren.218 Besonders Giburc steht Leonores Hu-
manismus nahe: Als muslimische Königin konvertierte sie Willehalm zuliebe zum christlichen
Glauben, doch als sie ihre Stadt Orange gegen einfallende muslimische Truppen verteidigen
musste, rief sie die christlichen Heerführer auf auch die muslimischen Soldaten als „Geschöpfe
Gottes” zu betrachten und sie nicht „wie Vieh zu schlachten”. Giburc steht für eine allgemei-
ne Menschenliebe, in einer Zeit, als an Humanismus und Menschlichkeit noch nicht zu den-
ken war. Auch mit (Schillers) Jeanne D’Arc lässt sich Leonore vergleichen. Beide Figuren sind
archetypische Retterinnen und können als Erlöserinnen der Menschheit interpretiert werden.
Neben einem religiösen Motiv steht Jeanne D’Arc auch für ein humanistisches und allgemein-
menschliches Ideal. Nicht das Weibliche (Jeanne D’Arc als Jungfrau, Leonore als Ehefrau), son-
dern das Menschliche macht diese Bühnenfiguren zu Stellvertretern des Humanismus. Dabei
bezieht die jungfräuliche Seele Jeanne D’Arcs ihre Stärke aus der Verbindung mit dem Geisti-
gen, in einer vertikalen Beziehung zwischen Himmel und Erde. Leonore dagegen steht durch
das Symbol der Ehe für eine horizontale Verbindung aller Menschen, sie kann wie der Minister
später auch, ein Symbol der Brüderlichkeit sein.
Auch weil Leonore als Mensch und nicht nur als Frau für die Freiheit kämpft, kommt sie in die-
sem Kampf ohne spezifisch-weibliche Attribute zurecht. In ihrer Bereitschaft, sich für Florestan
zu opfern und zwischen ihn und Pizarro zu treten, gleicht sie vielen Frauen auf der Opernbüh-
ne - „keine kommt davon, oder nur so wenige...”219 - doch Leonore geht weiter und nimmt
den Tod nicht hin und wendet selbst Gewalt an. Frauen gehen in der Oper meist an der Lie-
be, oder für die Liebe zugrunde. Dieses „Muster” zieht sich durch die gesamte Opernliteratur,
von Monteverdis Ariadne in L’Arianna oder Verdis Leonora in Il trovatore bis hin zu Zimmer-
manns Marie aus der in Zwölftontechnik komponierten Oper Die Soldaten. Ganz anders aber
der Fidelio: Beethovens Leonore nimmt selbst die „Pistole” in die Hand und stellt sich Aktiv
217 Wittig, Peter: Rocco - Plädoyer für einen Mitschuldigen. In: Csobádi, Peter: Fidelio/Leonore: Annäherungen an ein zentra-
lesWerk des Musiktheaters: Vorträge und Materialen des Salzburger Symposions 1996. Anif/Salzburg: Müller-Speiser,
1998. S.277
218 Vgl. hierzu auch Mayer, Mathias: „Ein Engel” Leonore. Zur Problematik der Geschlechter und ihrer Zwischenstufen.
S.89f In: Bayerische Staatsoper; Staatsintendant Peter Jonas: Beethoven, Fidelio: Programmbuch zur Premiere FIDE-
LIO von Ludwig van Beethoven am 29. Oktober 1999 im Nationaltheater München. S.84-92
219 Clément, Catherine: Die Frau in der Oper: Besiegt, verraten und verkauft. München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1994.
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dem Bösen entgegen, auch in höchster Not lässt sie sich nicht beirren: „Ich habe Mut und Stär-
ke”220 spricht sie zu Rocco und will selbst zum Gefangenen in den tiefsten Kerker hinab. Auch
in ihrer großen „Hoffnungsarie” bleibt sie standhaft („ich wanke nicht”), obwohl sie von den
Mordpläne an ihrem Mann erfährt.
Leonore bezieht ihre Stärke nicht nur aus ihrem Wesen, sondern auch aus der Verkleidung als
Fidelio. Sie kann hiermit neben typischen weiblichen Attributen wie Milde und Hingabe auch
auf männliche Kräfte setzen: Mit Härte, Durchsetzungsfähigkeit und sogar mit der Bereitschaft
Gewalt anzuwenden gelingt ihr im Kerker, was ihr als Frau alleine nicht gelingen kann. (Pizar-
ro: „Ha, soll ich vor einem Weibe beben? / So opfr’ ich beide meinem Grimm!” Leonore: „Der
Tod sei dir geschworen, / durchbohren mußt du erst diese Brust! / Noch ein Laut, und du bist
tot!”221).
Neben den beiden Identitäten als die Frau Leonore und der Mann Fidelio findet sich ein weiter
Hinweis darauf, das die Figur der Leonore weniger als Frau oder als Mann, sondern als Mensch
Pizarro entgegentritt. Sie gibt sich vor Rocco als Waisenkind aus, so steht sie ganz für sich, für
ein freies Individuum. Im direkten Vergleich zu Marzelline, die an ihren Vater gebunden ist,
ist Leonore auch als Person völlig frei. (Rocco: „Was? Ich soll meine einzige Tochter so gut
gepflegt (er streichelt Marzelline am Kinn), mit so viel Mühe bis in ihr sechzehntes Jahr erzogen
haben”222)223
Leonore unterscheidet sich auch in ihrer Motivation von den meisten Frauenfiguren der Opern-
bühne. Sie kämpft nämlich nicht um die Liebe eines Mannes und ist nicht auf der Suche nach
Liebe, sondern sie Kämpft um die Freiheit ihres Ehemanns. Dies spiegelt sich auch darin, dass
keinerlei äußere weibliche „Schönheit” vorgeführt wird. Ihre Motive sind zunächst noch nicht
geprägt von Humanismus und Menschenliebe, anfangs wird sie von ihren ganz privaten Ge-
fühlen getrieben. Doch durch ihr aktives Handeln erweitern sich die Motive hin zu politischen,
moralischen und vor allem aber allgemein-menschlichen Antrieben. Erst im Angesicht des
Leids der Gefangenen erkennt sie, dass diese das Schicksal ihres Mannes teilen und sie be-
ginnt für alle zu kämpfen: „Wer du auch seist, ich will dich retten! / Bei Gott, du sollst kein
Opfer sein!”224 Leonore handelt hier ganz nach den Gesetzen des kategorischen Imperativs
der Praktischer Vernunft Kants. „Wer du auch seist, ich will dich retten!” meint keinen Einzelfall
und kein privates Glück oder Unglück, sondern dieser Ausruf richtet sich ganz allgemeingül-
220 Pahlen, 1978. S.31
221 Anhang S.142
222 Hess, 1986. S.303
223 Elisabteh Bingel untersucht in ihrem Aufsatz Leonore: Retterin des Mannes oder autonome, selbstbestimmte Frau?
Tiefenpsychologische Betrachtungen zu Beethovens Oper Fidelio in welchem Verhältnis Leonore zu Florestan steht
und in welcher Weise Leonore männlich oder weiblich agiert.
In: Kronenberg, Silvia; Ulrich Müller [Hrsg]: Leonore = Fidelio. Die Frau als Kämpferin, Retterin und Erlöserin im
(Musik-)Theater. Salzburg: Mueller-Speiser, 2004. S.48-66
224 Anhang S.139
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tig an die gesamte Menschheit.225 Spätestens ab diesem Moment wird Leonore zum tragischen
Helden und zu einem eindeutigen Symbol der allgemeinen Menschenliebe, indem sie Moral
und Menschlichkeit über ihr persönliches Glück stellt und für die Allgemeinheit kämpft. Vor
allem in Treitschkes letzter Fassung des Fidelio wandelt sich die Singspielatmosphäre zu einem
„Lehrstück des deutschen Humanismus [...] Beethoven akzentuierte über die individuelle Ge-
schichte hinaus die humane Botschaft, das Menschheits-Credo Leonores („Wer du auch seist,
ich will dich retten...”) und das Allumarmende des Ministers („Es sucht der Bruder seine Brü-
der...”).”226 Leonores Figur hat innerhalb der Oper einen Vorbildcharakter, vor allem für die
durch sie aufsteigende „kleine Welt”. So wandelt sich zum Beispiel Rocco im Licht Leonores
und nimmt letztlich auch deren moralische Haltung im Finale an, wenn er sich entschieden
gegen Pizarro wendet, vor dem Minister aber seine Mittäterschaft nicht verschweigt. Auch
Marzelline fühlt sich von der Idee, welche Leonore verkörpert so sehr angezogen, dass sie über
den Umstand hinwegsehen kann, dass Fidelio kaum ein Mann ist. Sie erkennt das innere We-
sen der Leonore, das sie nicht hinter der Maske Fidelio verbergen kann: „Dein gutes Herz /
wird manchen Schmerz / in diesen Grüften leiden.”227 Aber Leonore kann auch zum Vorbild
für uns als Publikum der Oper werden, denn „Leonore bedeutet die Vermenschlichung des
Prinzips Hoffnung”228
4.2.4. Pizarro
Der Gefängnisgouverneur Pizarro steht in seinem Denken und Handeln Leonore als Gegen-
pol gegenüber. Pizarros Gedanken sind ganz auf sich und seinen persönlichen Widersacher
Florestan gerichtet, diesen zu vernichten ist alles was ihm vor Augen schwebt. Nicht nur in
seiner Position als Gefängnisgouverneur verkörpert Pizarro Gewalt und diktatorische Macht.
So zieht Ernst Bloch Verbindungen zwischen Pizarro und Tyrannen aus der Weltgeschichte und
erweitert diesen Vergleich noch um Gestalten aus alten Mythen: „Trägt die Musikgestalt Pizar-
ro nicht alle Züge des Pharao, Herodes, Geßler, des Winterdämons, ja des gnostischen Satans
selber, der den Menschen in den Weltkerker brachte und darin festhält?”229 Pizarros Gestalt
leitet in seinem Handeln und Sprechen stets auf den Tod hin, unabrückbar verfolgt er sein Ziel,
225 Nach Ernst Blochs Interpretation des Fidelio steht der Gefangene - Florestan - für jeden einzelnen Menschen,
stellvertretend durch ihn im (Welt)kerker gefangen.
226 Wiesmann, Sigrid: „Ach brich noch nicht, du mattes Herz”. Einige Anmerkungen zu beethovens Leonore-Opern. In:
Csobádi, 1998. S.121
So steigert sich diese humane Botschaft noch von Fassung zu Fassung, indem 1805 noch Marzelline die Ge-
fangenen „zur gewohnten Stunde” auf den Hof führte, 1806 dann Leonore dies übernahm und erst 1814 bittet
Leonore schließlich darum, die Gefangenen auch ohne Erlaubnis und außerordentlich auf den Hof hinauszulas-
sen.
227 Anhang S.132
228 Mayer, 1981. S.83
229 Bloch, Ernst: Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1990. S.1296
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wie auch Leonore sich nicht von ihrem Wesen abwenden kann.230 „Nur ein neues Verbrechen
kann noch die alten Verhüllen”, damit beschreibt Hermann von Waltershausen Pizarros krei-
sen in Gewalt und Verbrechen.231 Vor allem auch in seiner Sprache ist Pizarros Hass und Zorn
zu lesen, immer wieder spricht er vom Morden und dem Tod: „du fällst - ich werde stehn. /
Ein Stoß - und er verstummt.”232 Doch genügt ihm der reine Tod Florestans noch nicht - seinem
Wesen als dem Bösen entsprechend sucht er noch Befriedigung darin, Florestan Qualen zu be-
reiten: „Ha, welch ein Augenblick! / Die Rache werd’ ich kühlen, / dich rufet dein Geschick! /
In seinem Herzen wühlen, / o Wonne, großes Glück!”233 Neben dem heiß glühenden Zorn ist
Pizarro aber auch kühl berechnend, so bedenkt er, auch die Mitwissenden (Rocco und Fidelio)
aus dem Weg zu räumen, „[...] damit alles auf immer im Dunkeln bleibt.”234
Verkörpert Leonore die lebendige Utopie der Menschheit, dann ist Pizarro als Nicht-Utopie -
der Tod - der Untergang der Menschheit ins (moralisch) Dunkle.
4.2.5. Florestan
Leonores Ehemann und Pizarros Widersacher Florestan steht wie Leonore auch dem Bösen ge-
genüber. Er stellte sich öffentlich gegen die Tyrannei und Willkür Pizarros, der ihn seitdem -
heimlich - im tiefsten Kerker seines Gefängnisses verbirgt. Und obwohl Florestan dem Hunger-
tod nahe ist, bleibt er seiner moralischen Verpflichtung treu, ihm gibt sein „Bewusstsein” Kraft
zum Widerstand.235 Die Figur des Freiheitskämpfers Florestan verkörpert eine äußere, aber
auch die innere Freiheit, so bleibt er in seinem Wesen immer frei, obwohl er in Ketten liegt. Flo-
restan kämpft nicht nur aus einer politischen Überzeugung heraus gegen Pizarro, sondern er
sieht es als seine moralische Pflicht. „Wahrheit wagt’ ich kühn zu sagen, / und die Ketten sind
mein Lohn. / Willig duld’ ich alle Schmerzen, / ende schmählich meine Bahn; / süßer Trost
in meinem Herzen, / meine Pflicht hab’ ich getan.”236 Als „Märtyrer” erträgt er jedes Leiden
in dem Wissen, das Richtige getan zu haben. Steht Pizarro als „Satan”, dann ist Florestan der
Mensch - kein individueller, sondern die ganze Menschheit. Er bringt also zum Ausdruck, was
Kant in jedem Menschen als innere moralische Kraft und Pflicht verankert sieht. Selbst Rocco
gerät Florestan gegenüber „ganz in Bewegung”, die moralische Kraft berühren auch ihn. Roc-
co: „Es ist wahr, der Mensch hat so eine Stimme -” Leonore: „Jawohl, die dringt in die Tiefe des
Herzens.”237
230 Dies zeigt sich auch darin, dass im französischen Original Pizarro auf eine Sprechrolle - als Gegenpol zum ariosen
Gesang Leonores und Florestans - fixiert gewesen war, auch Beethoven gestaltet die Musik für Pizarro „eindi-
mensional”.
231 Waltershausen, Hermann von: Zur Dramaturgie des Fidelio. In: Holland, 1981. S.196
232 Anhang S133f
233 Ebenda
234 Hess, 1986. S.316
235 Vgl. Herz, Joachim: Ein politisch Lied, ein garstig Lied? In: Csobádi, 1998. S.238
236 Anhang S.138
237 Pahlen, 1978. S.71
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4.2.6. Der Minister
Steht nach Bloch Pizarro für das Böse an sich und Florestan für die versklavte Menschheit, so
nimmt der Minister Fernando die Züge eines Messias an, der die Menschheit aus dem Kerker
führt. Auch wenn der Minister seinen Auftritt nur im Finale findet, so steht er doch neben dem
„Hohen Paar” als dritter, das Humanitäre und Moralische verkörpernd. Der Minister erscheint
erst in der wahr werdenden und konkreten Utopie des Finales, das Trompetensignal kündigt
ihn an. Doch erklingt das Signal nicht nur als ein äußeres „Warnsignal”, sondern „als tuba
mirum spargens sonum kündigt es bei Beethoven eine Ankunft des Messias an.”238
Willy Hess betrachtet den großen Auftritt des Ministers analog zum „Hohelied der Gattenlie-
be” im Schlusschor „als das Hohelied der Güte und Menschlichkeit”239. Hier kommt Fernando
nicht als über Allen stehender Erlöser, sondern er sieht sich auf einer Stufe mit den Gefange-
nen - als Bruder der Menschheit: „Des besten Königs Wink und Wille / führt mich zu euch,
ihr Armen her, / daß ich der Frevel Nacht enthülle, / die all’ umfangen schwarz und schwer.
/ Nicht länger knieet sklavisch nieder, / Tyrannenstrenge sei mir fern. / Es sucht der Bruder
seine Brüder, / und kann er helfen, hilft er gern.”240
4.2.7. Der König
Obwohl im Fidelio keinem König auf der Bühne Platz gemacht wurde, ist er doch stets präsent.
So argumentiert zum Beispiel Rocco mit „des Königs Namensfeste” als er eigenmächtig die Ge-
fangenen auf den Hof entlässt. Vor allem auch im Finale steht der König als eine zentrale Figur
im Geschehen: Das Volk, die Gefangenen und alle beteiligten Personen feiern die „Erlösung”
unter der Statue des Königs, die in der Mitte des Platzes steht. Der König steht im Fidelio ein
für Recht und Ordnung, für eine höhere, göttlich erhabene Gewalt die über die Geschicke der
Menschen wacht. Hier setzt auch eine häufige Kritik an Beethoven an - wie konnte er ein so auf
Freiheit, Gleichheit, Brüderlichkeit bedachtes Stück wie den Fidelio schließlich doch unter der
Statue eines Königs enden lassen. Sollte Beethoven letztlich doch Royalist statt Revolutionär
gewesen sein? Im Falle des Fidelio stellt der König jedoch weniger ein politisches Statement
dar, er steht nicht dem Chaos oder der Schreckensherrschaft der Jakobiner gegenüber, sondern
er ist, wie auch der Minister ein Symbol der Menschlichkeit. Das Finale ist nicht nur ein Abbild
restaurativer Gedanken, ein „Umsichgreifen der Restauration”241. In diesem Sinne ist auch der
König kein Staatsoberhaupt im politischen Sinne, sondern „es handelt sich vielmehr um das
großartige Bild der Grenzüberschreitung, der Erscheinung des stets Erhofften, jenseits der poli-
tischen Wirklichkeit.”242
238 Bloch, 1990. S.1296
239 Hess, 1986. S.88
240 Anhang S.143
241 Goldschmidt, Harry: Die Ur-Leonore. In: Holland, 1981. S.101
242 Holland, 1981. S.20
65
4. LUDWIG VAN BEETHOVENS FIDELIO - EINE ERHABENE OPER?
4.3. Die Nummernoper im Durchgang
So wie sich die dramatische Handlung stetig vorwärts bewegt, spiegelt sich dieses ständig
Neue auch musikalisch wider. Die Eigenart der Nummernoper arbeitet dem dramaturgischen
Stufenaufbau zu, so wechseln Arie- und Ensemble-Formen und damit auch verschiedene Ton-
arten, Rhythmusformen und Stimmungen. Nach der Betrachtung der Charaktere des Fidelio
soll nun in diesem Kapitel ein Gesamtüberblick über das Werk gegeben werden, indem die
einzelnen Nummern genauer betrachtet werden.
4.3.1. 1. Akt
4.3.1.1. Nr.1 Duett, Nr.2 Arie
Dies zeigt sich schon innerhalb der ersten beiden Nummern in der Singspielsphäre zu Beginn.
Marzelline plättet Wäsche, während Jaquino als Schließer an der Türe dient, die Oper beginnt
in der „kleinen Welt”. Nach dem Zankduett, einem humoristischen und leichten Dialog zwi-
schen Marzelline und Jaquino bildet Marzellines Arie in einem Monolog liedhaft eine Art in-
neren Auftakt für den dramatischen Verlauf der Oper. Das Kopfmotiv „Hoffnung” erscheint
musikalisch in der Zukunftsvision der erfüllten Hoffnung („Die Hoffnung schon erfüllt die
Brust / mit unaussprechlich süßer Lust, / wie glücklich will ich werden!”243). Die Arie schließt
jedoch nicht in der Opernkonvention, sondern mit einer fragenden Fermate und einem piano-
abgang des Orchesters.
4.3.1.2. Nr.3 Quartett
Mit dem Aufgang von Leonore (als Fidelio verkleidet) und Marzellines Vater, der Kerkermeis-
ter Roccos und dem folgenden Quartett legt sich langsam ein Schatten auf die Singspielatmo-
sphäre. Im Quartett, dem berühmten Kanon „Mir ist so Wunderbar”, singt jeder der Beteilig-
ten für sich, was er denkt und fühlt. Musikalisch schicksalhaft verbunden singt doch jeder von
seinen eigenen Wünschen oder Nöten. Carl Dahlhaus nennt dieses berühmte Quartett „kon-
templatives Ensemble”.244 Der Kanon erscheint als strengste Form der Mehrstimmigkeit in
der sich die verschiedenen Interessen gleichzeitig und doch getrennt von einander verschrän-
ken.245 In dem „durcheinander” des Kanons liegt nicht nur ein Schatten, sondern er wirft auch
ein Licht auf die ganze Problematik aus der sich das Drama entwickelt: Marzelline liebt Fidelio
und denkt: „er liebt mich, es ist klar, / ich werde glücklich sein”, Leonore, die auf der Suche
nach ihrem Mann verkleidet in Roccos Haus kam„,wie groß ist die Gefahr, / wie schwach der
243 Anhang S.129
244 Dahlhaus bezieht diesen Begriff aus einem Brief von Richard Strauss an Hugo von Hofmannsthal vom 16. Mai
1909 im Zusammenhang mit der Gemeinsamen Arbeit am Rosenkavalier.
245 Vgl. Holland, 1981. S.25
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Hoffnung Schein; / sie liebt mich, es ist klar / o namenlose Pein!”. Rocco freut sich bereits
über die bevorstehende Hochzeit: „ein gutes junges Paar, / sie werden glücklich sein.” Jaquino
schließlich, Marzellines eigentlicher Bräutigam beobachtet eifersüchtig die Szene: „mir sträubt
sich schon das Haar, / der Vater willigt ein; / mir wird so wunderbar, / mir fällt kein Mittel
ein.”246
In dem nun folgenden Dialog erfährt Leonore von dem im geheimen Kerker Gefangenen.
4.3.1.3. Nr.5 Terzett
Im Terzett Nr.5 zwischen Rocco, Leonore und Marzelline trennen sich allmählich die einzel-
nen inneren Welten der Figuren auf und werden sichtbar. Neben der Tonart C-Dur des Finales
legt sich auch Pizarros Schatten mit seiner Tonart d-moll/D-Dur auf die Szene. In der ersten
Fassung bildete dieses Terzett noch das Finale des ersten Aktes, bevor im 2. Akt Pizarro selbst
auftritt. Aber schon Breuning hatte die beiden ersten Akte zu einem zusammengezogen, dies
ist bei Treitschke noch gerechtfertigter, weil die ursprünglichen Nummern 3 und 10 gestrichen
wurden, um den Singspielcharakter weniger umfangreich zu gestalten.
4.3.1.4. Nr.7 Arie mit Chor
Um dem Auftritt Pizarros dramatische Substanz zu verleihen, stellt Beethoven ihm einen be-
sonderen Marsch zuvor, ohne direkten Schluss, formal offen führt er direkt in die Handlung.247
Pizarros erster Auftritt ist weder eine konventionelle Auftritts-Arie, noch eine typische Rache-
Arie. Beethoven greift hier zu ganz eigenen Mitteln um Pizarros Gestalt zu beschreiben, er
wird zum Bösen an sich, zum Despot mit dämonischer Kraft. Das Orchester beschreibt Pizar-
ros Wutrausch mit scharfen Dissonanzen und vielen dynamischen Wechseln. „Ha, welch ein
Augenblick! / Die Rache werd ich kühlen, / dich rufet dein Geschick! / In seinem Herzen wüh-
len, / o Wonne, großes Glück! [...] In seiner letzten Stunde, / den Stahl in seiner Wunde, / ihm
noch ins Ohr zu schrei’n: / Triumph! der Sieg ist mein!”248 Neben dem Orchester kommentiert
auch ein Chor der Wache flüsternd Pizarros Worte: „Er spricht von Tod und Wunde! / Nun
fort auch uns’re Runde”249. Mit dem schaudernden Chor und den chromatischen Wendungen
im Orchester klingt die Zuspitzung und Gefahr als Vorahnung an.
246 Anhang S.130
Vgl. zum Kanon: Schwab, Heinrich: „Mir ist so Wunderbar”. Zum Kanon auf der Opernbühne. In: Lühning, 2000.
S.235-248
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4.3.1.5. Nr.8 Duett
Pizarro versucht Rocco für seinen Mordplan zu kaufen und setzt mit einer schmeichelnden
Stimme an: „Dir wird ein Glück zuteile, / Du wirst ein reicher Mann”250. Das Wort „morden”
verbindet Beethoven überraschend mit einen Trugschluss - Rocco erschreckt. Pizarro wechselt
die Strategie und greift Rocco bei seiner Pflicht („dem Staate liegt daran, / den bösen Untertan
/ schnell aus dem Weg zu räumen”251). Rocco lässt sich jedoch nicht zum Mörder machen
und sagt: „Ich nehm’ ihm nicht das Leben, / Mag, was da will, geschehn.” - „Dann werd’ ich
selbst, vermummt, / mich in den Kerker Schleichen - / (er zeigt den Dolch) / Ein Stoß - und er
verstummt!”252 Auch musikalisch bewegt sich Pizarro unisono mit dem Orchester chromatisch
abwärts schleichend. In das Pianissimo folgt jäh ein fortissimo-Dissonanzakkord des Blechs -
der Todesstoß.
4.3.1.6. Nr.9 Rezitativ und Arie
Nachdem sich in Nr.7 und 8 das Wesen des großen Gegenspielers Pizarro als Verkörperung
des Bösen zeigt, offenbart sich in Nr.9 das wahre Wesen der Leonore als Lichtgestalt. Pizarros
brutaler Absicht „du fällst, ich werde stehn” steht Leonores Arie in ihrer eigenen hoffnungs-
vollen Sprache gegenüber. („Komm Hoffnung, laß den letzten Stern / der Müden nicht erblei-
chen! / Erhell’ mein Ziel, sei’s noch so fern, / die Liebe wird’s erreichen.”253) Musikalisch wird
diese Gegenüberstellung auch durch einen Tonartenwechsel zurück zur Tonika des Werks C
und durch eine neue Instrumentierung hervorgehoben. Vor allem durch die Hörner bekommt
Leonores große Hoffnungsarie eine so in die Zukunft weisende, auf Freiheit ausgerichtete Fär-
bung. Die innere Stärke der Leonore kommt in dieser Arie ganz zum Vorschein, die Hoffnung
ist hier kein schwaches Wunschbild, sondern Beethoven stellt durch die Musik die Hoffnung
als Tat, als Handlungsabsicht dar. Das Adagio und der Allegro-Teil bilden eine enorme stimm-
liche Herausforderung mit schwierigsten Skalenaufstiegen bis zum hohen h und die großen
Intervall-Sprünge spiegeln Leonores Situation und übermenschliche Tatkraft wider.
Dieser umfassende Ausbruch Leonores in dem Darstellen ihrer Identität findet sich auch in
dem Zusammenschluss von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in der Arie wider: „[...]
der spiegelt alte Zeiten wider / und neu besänftigt wallt mein Blut. / [...] Erhell’ mein Ziel,
sei’s noch so fern, / die Liebe wird’s erreichen.”254 Wiederum wird ein Bogen gespannt mit „so
leuchtet mir ein Farbenbogen, der hell auf dunklen Wolken ruht” gegenüber Pizarros „Zorn
und Wut”. Musikalisch spannt sich dieser Text in klarer Dreiklangsmelodik als Motivbogen.
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zum Ausdruck, Pizarros Vernichtungswillen zum Trotz. Seinem „Nein” steht ihr großes „Ja”
entgegen. Das Symbol des Farbenbogens weist auch auf eine höhere Welt, ähnlich wie auch das
Trompetensignal am Schluss der Kerkerszene. So wie das Signal apokalyptischen Charakter
hat, so wird hier das Bild der dramatischen Polarität von Licht und Finsternis thematisiert.255
4.3.1.7. Nr.10 Finale. Chor der Gefangenen
Die Leitworte „Hoffnung, Rettung, Freiheit”, die über der Oper als Ganzes stehen können, die
sowohl äußere als auch innere Qualität meinen, werden in dem Chor der Gefangenen Nr.10 in
der konkreten Situation gesungen. („Die Hoffnung flüstert sanft mir zu: / Wir werden frei, wir
finden Ruh’. / Oh Himmel! Rettung! Welch ein Glück! / O Freiheit, kehrest du zurück?”256) Der
Chorsatz beginnt mit leisen, aufwärts steigenden Akkorden im Orchester und auch der Gefan-
genenchor setzt tief und leise an. Beethoven kommentiert mit seiner Musik in einer Steigerung
aus gestaffelten Einsätzen, rhythmisiert aus dem Pianissimo heraustretend die Treppenstufen
aus dem Kerker, das lang verlorene und blendende Licht in der Freiheit. Je weiter die Gefange-
nen hinaufsteigen, desto mehr Vertrauen gewinnen sie und die Hoffnung auf Glück und Frei-
heit wächst an („O welche Lust, in freier Luft / den Atem leicht zu heben! / Nur hier, nur hier
ist Leben, / der Kerker eine Gruft. / Wir wollen mit Vertrauen / auf Gottes Hilfe bauen!”257).
Die Art, wie genau Beethoven den Aufstieg aus der Gruft ans Licht mit dramaturgischer Ton-
malerei beschreibt weist schon deutlich auf die Romantik und besonders auf Richard Wagner
hin.
Das Thema Kerker/ Freiheit und Leid/ Hoffnung und damit auch die Polarität von Licht und
Dunkelheit ist ein immer wiederkehrendes Motiv im Fidelio.258 Nicht nach Brot, Bewegung
oder Gesellschaft rufen die ausgemergelten Gefangenen, sondern nach Luft und Licht, der Ver-
weis auf etwas Transzendentes und Unmaterielles dass die höchste Freiheit und Glück verkör-
pert, verleiht der Szene eine besondere erhabene Stimmung.
Unterbrochen wird die Chorszene von einem kurzen rezitativ-artigen Duett zwischen Leonore
und Rocco, der ihr die Erlaubnis mitteilt, mit in den Kerker hinabsteigen zu dürfen. Leitmo-
tivisch wird die Szene die beiden in Gedanken in den Kerker hinabsteigenden und dabei von
Florestan sprechenden („Zu jenem Mann hinab”259) von einem Unisono-Abstieg von Stimme
und Orchester begleitet. Durch leere Harmonie und monotonem Rhythmus wird musikalisch
das fehlen von Leben und Farbigkeit ausgedrückt, etwas unerbittlich Leeres ist in diesem Ab-
stieg.
255 Das Libretto weist mit diesem Bild auch auf die umfassende erhabene Dimension der Oper.
256 Ebenda. S.135
257 Ebenda
258 Indem Beethoven die Werktonika in der Lichttonart C-Dur setzt, verweist er gewissermaßen auch indirekt auf
seinen Lehrer Haydn und das „Und es ward Licht” der Schöpfung.
259 Ebenda. S.136
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Abbildung 4.3.: Nr.10 Finale
Der wieder einsetzende Gefangenenchor leitet das Ende des ersten Aktes zwar sehr melodiös,
aber auch beklommen ein („Leb’ wohl du warmes Sonnenlicht, / schnell schwindest du uns
wieder; / schon sinkt die Nacht hernieder, / aus der so bald kein neuer Morgen bricht.”260).
Mit Pizarros letzten Worten zu Rocco „nicht eher kehrst du wieder, / bis ich vollzogen das
Gericht”261 schließt der erste Akt in pianissimo, voll „Bestürzung und Angst”262 verklingt er
als Vorahnung des bevorstehenden dramatischen Tiefpunkts. Nicht ein starkes und konventio-
nelles Aktfinale, sondern das in eine Frage Verklingende bietet hier vielmehr die Möglichkeit
dazu, das sich das Gewaltige und Erhabene des Werkfinales darüber erst entfalten kann.
260 Ebenda. S.137
261 Ebenda. S.138
262 Berlioz, Hector: Fidelio - Oper in drei Aufzügen von Beethoven. In: Holland, 1981. S.185
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4.3.2. 2. Akt
Der zweite Akt beginnt im Kerker. Florestan in Ketten.
In das Orchestervorspiel zum zweiten Akt mit seiner düsteren und drückenden Atmosphäre,
die sich musikalisch in Trostlosigkeit und Hoffnungslosigkeit ausdrückt, bricht schließlich Flo-
restans Aufschrei „Gott! Welch Dunkel hier!”263 in die Stille herein.264 Die Melodik des auf Se-
kundschritte beschränkten Hauptmotivs und die sforzato-Bläserantwort steigern sich zu schril-
len Klängen, die zugleich das subjektiv und objektiv Bedrohliche wiedergeben. Helga Lühning
weist auf die dreifache Bedeutung dieser Introduction hin: Zunächst beschreibt das Vorspiel
musikalisch die ganze Szene (Regieanweisung: Ein unterirdischer, dunkler Kerker [...] Flores-
tan sitzt auf einem Stein, um den Leib hat er eine lange Kette, deren Ende in der Mauer befestigt
ist)265. Zweitens macht das Vorspiel auch die Innenwelt Florestans hörbar und drittens ist es
Beethoven selbst, der die düstere Szene als Anklage formuliert. Lühning zitiert in diesem Zu-
sammenhang zur abbildenden Funktion der Musik mit den Worten von Amadeus Wendt, der
1815 über diese Introduction in Gedanken über die neuere Tonkunst, und van Beethovens Musik,
namentlich dessen Fidelio schrieb: „Das schauerliche Regen einer leidenden Menschenseele in
der öden Finsternis des tiefsten Kerkers, die schweren Säufzer, welche die Totenstille unterbre-
chen, die kalten Schauer, welche an diesem Orte wehen, glauben wir schon in der Einleitung
zu empfinden; mit Schrecken und Mitleid ist unser Herz erfüllt ehe wir den Leidenden erbli-
cken.”266
4.3.2.1. Nr.11 Arie
Ebenso wie in Leonores Auftrittsarie Nr.9, kommt nun auch Florestans edle Identität in seiner
Auftrittsarie Nr.11 zum Vorschein („Wahrheit wagt ich kühn zu sagen / und die Ketten sind
mein Lohn”267). Entsprechend Leonores Ausruf „Abscheulicher” in Richtung Pizarro, beginnt
Florestan ebenfalls mit einem Ausruf, in die andere Richtung: „Gott”. Wiederum steht auch
Florestans Arie an der Grenze der Sangbarkeit: Beethoven legte in der dritten Fassung den
höchsten Ton um noch eine Stufe höher, in Verbindung mit schwierigsten Tonwiederholungen,
263 Anhang S.138
264 Da im Rahmen dieser Arbeit nur wenig auf musikwissenschaftlichen Einzelheiten eingegangen werden kann,
soll an dieser Stelle zumindest einmal aufgeführt werden, was Beethovens Musik doch bewirken kann: „Beim
Paukenmotiv wird besonders klar, das der Rezitativtext, bzw. Florestans Gesang nur sekundiert. Die Musik stellt
die Stille ungleich anschaulicher, eindringlicher und umfassender dar. Wie vieles ist aus ihr herauszuhören: aus
den Tremoli das Vibrieren der Luft als einziges Geräusch und zugleich Florestans Angst, aus dem Tritonus der
Pauken das Klopfen seines eigenen Herzens, der Pendelschlag der verinnenden Zeit, des nahenden Todes, an-
dererseits ein unheimliches, bedrohliches Geräusch, Schritte, die sich nähern und die ebensogut Ankündigung
des Wahnsinns wie eine reale Bedrohung sein können. Und wie flach sind dagegen die Worte „O grauenvolle
Stille”. Lühning, Helga: Florestans Kerker im Rampenlicht. Zur Tradition des Sotteraneo. In: Lühning, 1989. S.199.
265 Hess, 1986. S.307
266 Lühning, 1989. S.202
267 Anhang S.138
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Sext- und Septsprüngen wird Florestans Arie in ihrer Unsangbarkeit zum Ausdrucksmittel
seines Seelenzustandes.
Nur langsam findet Florestan zu neuer Kraft und Gottvertrauen, bis er schließlich in einer
Vision, „in einer an Wahnsinn grenzenden, doch ruhigen Begeisterung”268 Leonore in einer
Vision zu sehen scheint.269 Sein Blick wendet sich von der Vergangenheit („Wahrheit wagt ich
kühn zu sagen / und die Ketten sind mein Lohn”) in die Zukunft und zur Freiheit („Und spür’
ich nicht linde sanft säuselnde Luft”270). Das dunkle und schwere trochäische fallende Versmaß
geht über in einen ekstatisch aufsteigenden Rhythmus.
Um die tragische Substanz dieser bedeutenden Szene deutlich zu machen, auf der sich schließ-
lich die erhabene Erlösungsszene baut, sollen hier noch Hector Berlioz Eindrücke dieser Szene
angeführt werden:
„Er beginnt. Auf ein schmerzvolles, mit den Hauptthemen der vorausgehenden Sympho-
nie untermischtes Rezitativ folgt ein verzweiflungsvolles, herzzerreißendes cantabile, des-
sen Traurigkeit durch die Begleitung der Blasinstrumente von Augenblick zu Augenblick
gesteigert wird. Der Schmerz des Gefangenen wird immer heftiger. Seine Gedanken verwir-
ren sich... der Tod hat ihn mit seinen Schwingen berührt... Von einer plötzlichen Halluzina-
tion erfaßt, glaubt er sich frei; lächelt, Tränen der Zärtlichkeit perlen in seinem brechenden
Auge, er glaubt seine Gattin wieder zu sehen, er ruft ihr, sie antwortet ihm; er ist in einem
Rausch von Freiheit und Liebe.”271
4.3.2.2. Nr.12 Melodram und Duett
Dramaturgische Verdichtung in Nr.12 Melodram und Duett, durch einen flüsternden Dialog
mit akkordierendem Orchester, Leonore gräbt mit Rocco Florestans Grab und erkennt schließ-
lich ihren Ehemann. Pahlen vergleicht hier die Instrumentation, tiefste Streicher, Fagotte, Po-
saunen mit den hoch- und spätromantischen Opern, dem Eintritt Otellos in Desdemonas Schlaf-
gemach bei Verdi und bei der Enthauptung Jochanaans in Strauss’ Salome.272 Neben Roccos
rezitativartiger Deklamation setzt Leonore immer wieder in innerer Regung zu ariosen For-
men an, kann sich vor Rocco jedoch nicht enttarnen und hält sich dann doch zurück. Nur bei
ihren Worten „Wer du auch seist, ich will dich retten! / Bei Gott, du sollst kein Opfer sein!”273,
die noch auf den unerkannten Gefangenen in allgemein-menschlichem Mitleid zielen, gewinnt
Leonore an Ausdruck und Kraft, bevor sie sich wieder zurücknehmen muss. Diese Stelle ist für
das Verständnis der großen Leonoren-Figur wichtig, weil hier im Text aber auch in der Musik
268 Pahlen, 1978. S.63
269 Jürgen Kühnel den Hinweis auf die Analogien zwischen dem Anfang der Kerker-Szene - Florestans Arie Nr.11 -
und Christus am Ölberg: „Stichworte „Prüfung” und „Leiden”, Ergebung in den Willen Gottes, Erscheinung des
trostspendenden Engels. Beethovens Oratorium Christus am Ölberge ist 1803, zwei Jahre vor der ersten Leonore
entstanden.” Kühnel, Jürgen: „Revolutionsoper” / „Humanitätsdrama” / „Musikalische Einweihungen in die Wahrheit
der Utopie”. Fidelio-Interpretationen. In: Csobádi, 1998. S.229
270 Anhang S.138
271 Berlioz, 1981. S.186
272 Vgl. Pahlen, 1987. S.62
273 Anhang S.139
74
4.3. DIE NUMMERNOPER IM DURCHGANG
deutlich wird, das Leonore nicht aus persönlichen Gründen sondern darüber hinaus aus allge-
meiner Menschenliebe aktiv wird. Wieder können Berlioz Eindrücke hier zitiert werden:
„Nichts kann düsterer sein als das berühmte Duett mit dem Kontrast zwischen Roccos kal-
ter Unempfindlichkeit und Fidelios herzzerreißenden, beiseite gesungenen Sätzen, wäh-
rend das Orchester ein dumpfes Murmeln hören läßt, gleich dem matten Geräusch der fal-
lenden Erde, mit der man einen Sarg bedeckt. [...] Bei Beethoven singen die Totengräber ihr
Duett zu Ende ohne Coda, ohne Cabaletta, ohne Stimmprotzerrei; deshalb beobachtet auch
ihm gegenüber das Parkett ein strenges Schweigen.”274
4.3.2.3. Nr.14 Quartett
Auftritt Pizarros, vermummt in einen Mantel.
In diesem entscheidenden Quartett Nr.14 gibt sich Pizarro Florestan zu erkennen. „Pizarro, den
du stürzen wolltest, / Pizarro, den du fürchten solltest, / steht nun als Rächer hier.” Unbeein-
druckt und Mutig seine Anklage wiederholend erwidert Florestan furchtlos: „Ein Mörder steht
vor mir!” Neben Pizarro lässt nun auch Leonore ihre Maske fallen und gibt sich mit den Worten
„töt’ erst sein Weib” zu erkennen.275
Laut Textbuch schlägt Pizarro den Mantel auf und zieht den Dolch hervor, er lässt die Mas-
ke fallen. Der Verkörperung des Bösen gegenüber offenbart auch Fidelio sein wahres Wesen:
„Ja, sieh hier Leonore!”276 Diese dramatische Situation spannt den weitmöglichsten Bogen zwi-
schen den beiden polaren Charakteren. In diese höchste Spannung, in der jeder das Leben des
anderen bedroht bricht das „erlösende” Trompetensignal. Musikalisch findet sich diese Span-
nung mit dem unerwarteten Ausgang in den fortissimo-Akkorden des Orchesters, die in einem
Trugschluss von D-Dur-Septakkorden nach B-Dur in eine ganz neue fremde Tonart wechselt,
mit welcher schließlich das Trompetensignal hereinbricht und in einer Generalpause verklingt.
Durch eine Wiederholung dieses besonderen Augenblicks noch gesteigert schließt die Qualität
der Stille nach dem dramatischen Durcheinander den dritten Auftritt.
Dieser wirklich entscheidende Moment war in Bouillys Vorlage nur als Dialog angelegt, wo-
hingegen Sonnleithner die Kerkerszene für Beethoven als große Ensemble-Situation vorberei-
tet: „Man ist bewegt, hingerissen, fassungslos, ohne unterscheiden zu können, ob diese heftige
Erregung durch die Singstimmen oder durch die Instrumente oder durch das Spiel der Darstel-
ler und die Belebtheit der Handlung verursacht wird; mit solch frappierender Wahrheit und
fabelhafter Energie hat sich der Komponist in die von ihm gemalte Situation eingelebt.”277 Be-
sonders für Bloch ist die Szene des Trompetensignals von einzigartiger Bedeutung, hier steht
mit Leonore und Pizarro Leben gegen Tod, Utopie gegen Nicht-Utopie, „das Prinzip Hoff-
nung” zeigt seine zwei Seiten. Der unter Celibidache tätige Musikdramaturg Dietmar Holland
274 Berlioz. Holland. S.187
275 Anhang S.141f
276 Ebenda. S.142
277 Berlioz, 1981. S.174
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Abbildung 4.4.: Nr.14 Quartett
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schreibt dazu: „Es ist sicher kein Zufall, daß Ernst Bloch sein philosophisches Hauptwerk [Das
Prinzip Hoffnung] auch von Beethovens Fidelio her empfangen hat, daß sich also der wohl ein-
malige Fall der Geburt einer Philosophie aus dem Geiste der Musik ereignete”.278
Die Fermate, die Generalpause nach dem Trompetensignal ist ein musikalisches Stilmittel, in
dem das Motiv der Erhabenheit zum Ausdruck kommt in der Folge von unmittelbar sinnlicher
Gewalt der Musik und einer übersinnlichen Macht der Stille. Dies wird zum Ereignis des „er-
füllten Augenblicks”. Diese Pause bereitet die Zukunft vor: Die Ankunft des Ministers „als We-
sen der konkreten Utopie”.279 In der dramatischen Spannung, wenn Leonore mit den Worten
„Noch einen Laut und du bist tot” die Pistole hervorzieht und Pizarro damit bedroht, folgt statt
des angedrohten Schusses - der eine ephemere Lösung auf niederer äußerer Handlungsebene
darstellen würde - das Trompetensignal. Dieses Motiv ist so zentral, dass es für Beethoven in
zwei der Leonoren-Ouvertüren im Mittelpunkt stand. Auch für Bloch ist es von höchster Be-
deutung und für ihn wandelt sich das äußere Signal zu einem „apokalyptischen” Ruf, zu einem
„Symbol aus dem Requiem, mehr: aus dem geheimen Ostern im Dies irae”.280 Beide Welten, die
sinnliche wie die übersinnliche, durchdringen sich. Wie Schiller für seinen dramatischen Hel-
den in der Darstellung des Erhabenen die Autonomie des höheren Menschen gegenüber dem
physischen Tod gefordert hat, so entspricht hier diesem Spannungsbogen in der Kerkerszene
das Verhältnis von Tod und „Jüngstem Gericht”, die moralische Instanz, die höhere Gerech-
tigkeit, verkörpert durch den Minister. In diesem Zusammenhang ist es auch interessant, dass
der Minister in den Fassungen 1805/1806 noch in den Kerker hinabsteigt, während er in der
endgültigen Fassung in seiner eigenen „Sphäre”, im Licht erscheint und die Geretteten zu ihm
hinauf steigen.
4.3.2.4. Nr.15 Duett
Das Jubelduett „O namenlose Freude”, in welchem sich Leonore und Florestan endlich in den
Armen liegen ist auch wegen der hohen Stimmlage an den Grenzen der Sangbarkeit. Aber ähn-
lich wie auch in Leonores und Florestans großen Auftrittsarien ist Beethovens ungewöhnliche
Behandlung der Singstimmen auch hier Ausdruck von höchsten Gefühlen in dieser ganz realen
Situation. Wie sollten Leonore und Florestan auch anders singen, in diesem - endlich - „erfüll-
ten Augenblick”, in einer so überwältigenden Situation. Sogar ein Romantiker wie Berlioz wird
von soviel Affekt in einer Form von 1814 überwältigt:
„Nach diesem bewundernswerten Quartett singen die beiden nun allein zurückgebliebe-
nen Gatten ein nicht minder bewundernswertes Duett, in welchem rasende Leidenschaft,
Freude, Überraschung, Niedergeschlagenheit nacheinander in Tönen Ausdruck finden, von
denen man sich keinen Begriff machen kann, wenn man sie nicht gehört hat. Welche Liebe!
welches Entzücken! welche Umarmungen! mit welcher Wut halten sich die beiden Wesen
278 Holland, 1981. S.13
279 Ebenda. S.20
280 Bloch, 1990. S.1295
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umschlungen! wie lallen sie vor Leidenschaft! Die Worte drängen sich auf ihre bebenden
Lippen, sie taumeln, sie atmen schwer... sie lieben sich... versteht ihr? ... sie lieben sich!”281
4.3.2.5. Nr.16 Finale
Die dramatische Verkürzung und Dynamik verstärkt sich jeweils in den 3 Fassungen. Das ist
auch in den Finale zu sehen. Die ganze Entwicklung der Oper führt 1814 in einer einzigen
dramatisch durchgestalteten Handlungslinie zur Befreiung und dem Jubelchor im Finale. In
einem steten und geradlinigen Verlauf führt die Handlung direkt in das „Heil sei dem Tag, heil
sei der Stunde”282 als einen ersten Höhepunkt im Finale. Diesen Augenblick erfüllt schließlich
das große Solo des Ministers Don Fernando: „Des besten Königs Wink und Wille / führt mich
zu euch, ihr Armen her, / daß ich der Frevel Nacht enthülle, / die all’ umfangen schwarz und
schwer. / Nicht länger knieet sklavisch nieder, / Tyrannenstrenge sei mir fern. / Es sucht der
Bruder seine Brüder, / und kann er helfen, hilft er gern.”283 In raschem Fortschreiten, ohne
große Unterbrechung werden Florestan die Ketten abgenommen und sogleich bricht der Jubel
mit Chor und Solisten los: „Wer ein holdes Weib errungen”284.
Dem gegenüber nimmt sich die Fassung von 1805 viel Zeit. Statt dem eindeutigen Dur der letz-
ten Fassung beginnt das Finale hier noch in c-moll, noch kann keine Hoffnung für die Erlösung
aufkeimen. Der Chor „Zur Rache, zur Rache, wir müssen ihn seh’n”285 wirkt bedrohlich, und
auch Leonore und Florestan im Kerker deuten die Zeichen falsch und sind bereit zum Sterben
(„Laßt uns mit Mut den Tod, / der Ruh’ entgegen seh’n! / Ja, geh’n wir ihm entgegen, er en-
det unsern Harm; / dein Wille, Gott ist Segen, / ich starb in seinem/ihrem Arm.”286) Dann
erst klärt sich mit dem Erscheinen des Ministers im Kerker alles auf und der Jubel bricht los.
Die Wirkung des Trompetensignals, der entscheidende Moment des Prinzip Hoffnung verpufft
1805 in seiner ganzen Bedeutsamkeit, indem die Trompeten kein Signal der Erlösung sind, son-
dern rein äußerlich bleiben. 1806 versucht Breuning diesem Schluss ein idyllisches Moment zu
verleihen, mit zwei liebend vereinten Paaren. Ähnlich wie im Finale der Zauberflöte stehen nun
ein „hohes” und ein „niederes” Paar nebeneinander, die „Idylle neben dem Heldenlied”.287
1814 wird das Finale aus dem Kerker nach „oben” auf den Schlossplatz verlegt. Nachdem die
Handlungslinien seit Beginn der Oper stetig nach unten führten, findet die Erlösung schließ-
lich diskontinuierlich in der „freien Luft” statt, im Licht der Auferstehungstonart C-Dur. Nach
dieser Steigerung und dem Höhepunkt der Trompetenfanfare erfolgt diesmal statt der verdich-




285 Hess, 1986. S.321
286 Ebenda
287 Hess, 1986. S.204
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tenden eine erlösende Entwicklung in einer Befreiung der dramatischen Konflikte.288 „Diese
Befreiung [ist] nicht eine durch Gewaltanwendung herbeigeführte [...]: niemand wirft die Ket-
ten ab, es wird keine Meuterei veranstaltet. Sondern die Befreiung ereignet sich in einem Au-
genblick, in dem sie niemand erwartet, plötzlich und von außen, oder von oben, wenn man so
will. Die Rettung ist ein Geschenk.”289
In der Urfassung von 1805 bitten Leonore und Florestan noch um Erbarmen für Pizarro,290
als ein Zeichen höchster Menschlichkeit. Die beiden Liebenden stellen sich der Rache entge-
gen, sodass nichts das humanistische Schlussbild störte. Den Zuschauern missfiel dies jedoch:
„Bestrafet sei der Bösewicht” fordert schließlich der Chor von 1814, worauf Pizarro Publikums-
wirksam abgeführt wird.
Der jubelnde Schlusschor mit Solisten lässt den Hymnus im Finale der 9. Symphonie bereits
anklingen. Sogar im Text gibt es Übereinstimmungen, wenn Schiller fast wörtlich zitiert wird:
„wer ein holdes Weib errungen”. Überhaupt kann Schillers Motto der Räuber „Gegen die Tyran-
nen!” auch als Leitsatz für Beethovens Oper gegen Unrecht und Willkür herangezogen werden,
eben das ist nach Holland auch Beethovens unverzichtbare Botschaft durch die Oper: „Mut zu
machen, daß um Freiheit zu kämpfen sich lohnt.”291
4.4. Die drei Fassungen des Fidelio und ihre musikalischen und
dramaturgischen Bearbeitungen
Durch die Betrachtung der dramaturgischen Bearbeitungen der verschiedenen Fassungen des
Fidelio kann auch ein Weg gezeigt werden, auf dem das Werk schließlich zu seiner erhabenen
Ästhetik findet. Hierbei soll der Fokus auf die für das Thema relevanten Eigenschaften der drei
verschiedenen Fassungen gelegt werden. Eine umfangreiche und heute noch maßgebliche mu-
sikwissenschaftliche Analyse der drei Fassungen findet sich bei Willy Hess in seinen Werken
Das Fidelio-Buch von 1986 und Beethovens Oper Fidelio: Und seine drei Fassungen aus dem Jahr
1953.292
288 Hierzu der Schluss aus Waltershausens Aufsatz Zur Dramaturgie des ,Fidelio’: „[...] in dem das Furchtbare von
Szene zu Szene lawinenartig anwächst. Diese Steigerung der Spannung bis zur Fanfare folgt eine symmetrische
Entspannung, die, vom einzelnen Menschen in das Allgemeine hineinwachsend, nun die vollkommene Reini-
gung des Hörers von den aufgeweckten Affekten bewirkt. Die Erfindung der Handlung aus dem Geiste der
Musik liegt also im wesentlichen hier bereist im Sinne der Wagnerischen Forderung vor. Ganz besonders muss
auch betont werden, daß das Buch nicht nur für den Musiker im allgemeinen ideale Möglichkeiten bietet; der
Umstand, daß gerade Beethoven auf diesen Stoff verfiel, bringt eine Synthese zwischen Dichtung und Musik
zustande, wie sie sonst fast nur dem Dichterkomponisten gelingen kann.” Walterhausen, 1981. S.198
289 Lühning, 1989. S.77
290 Bei Bouilly lässt der Minister noch Auge um Auge richten und Pizarro wird an den selben Stein kettet, an welchen
auch Florestan gebunden war.
291 Holland, 1981. S.31
292 Hess, Willy: Beethovens Oper Fidelio: Und ihre drei Fassungen. Zürich: Atlantis, 1953;
Hess, Willy: Das Fidelio-Buch: Beethovens Oper Fidelio, ihre Geschichte und ihre drei Fassungen. Winterthur: Ama-
deus, 1986
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Der grundsätzliche formale Aufbau der Oper entspricht der Form der Nummernoper, es wech-
seln sich also einzelne „Nummern” ab, wobei das Rezitativ die Handlung vorantreibt und ein
aktives Handeln der Figuren erwirkt. Arien bzw. Ensemblestücke stehen dem gegenüber meist
außerhalb des kontinuierlichen Zeitflusses und bringen die innersten Gefühle und Gedanken
der Charaktere zum Ausdruck.
Zu der über dieser Arbeit stehenden Frage kann weiterhin auch die Betrachtung von musikali-
schen Merkmalen, wie die spezielle Verwendung der Tonarten, die Harmonik oder der forma-
ler Aufbau einzelner Nummern, aber auch der Formgestalt der Oper als Ganzes, beitragen.
4.4.1. Überblick über den Ursprung und die Entstehungsgeschichte der Oper
Die Textbasis für die einzige Oper Beethovens lieferte Jean Nicolas Bouillys Libretto Léonore ou
L’amour conjugal, von Pierre Gaveaux 1798 vertont. Bouilly erlebte Grundzüge der Handlung
als revolutionärer Ankläger in Tours als ganz reale Begebenheit. Das Werk von Bouilly und
Gaveaux ist jedoch noch nicht getragen von dem großen Gedanken, dem Ideal das Beethovens
Leonore bzw. Fidelio später erfüllt. Joseph Ferdinand Sonnleithner übertrug Bouillys Text für
Beethoven und nahm dabei auch einige dramaturgische Änderungen vor. So ist zum Beispiel
auffallend, dass Pizarro bei Bouilly nur eine Sprechrolle zukam, Sonnleithners und Beethovens
Bearbeitung eröffnete der Rolle des Bösen nun eine ganz neue - weil musikalische - Dimension.
Vor allem fällt in der Fassung von 1805 die noch sehr ausladende Singspielsphäre auf, die noch
den gesamten ersten Akt einnimmt. Auch dadurch entstand in der ersten Leonoren-Fassung
eine eigene Einteilung der Akte: Im ersten Akt dominiert die Singspielebene, der zweite Akt
steht ganz unter Pizarros Zorn und der dritte Akt führt in den Kerker, zum dramatischen Hö-
hepunkt und schließlich zur Erlösung.
Die erste Fassung der Oper von 1805 steht noch sehr unter der Dominanz der Musik, was sich
unter anderem auch in der Länge der einzelnen Nummer ausdrückt. Vor allem diese „sympho-
nisch” breiten Musiknummern ließen die Oper zusammen mit der politisch ungünstigen Lage
in Wien im Herbst 1805 beim Publikum durchfallen. Stephan von Breuning rang mit weiteren
Freunden Beethoven Kürzungen ab. Er verkürzte viele Nummern, vornehmlich die des ersten
Aktes der Singspielebene. Dies ermöglichte ihm die ersten beiden Akte zu einem zusammen-
zuziehen, was den dramatischen Aufbau der Handlung straffte. Obwohl die Oper nun um ein
Deutliches gekürzt war, gewann sie jedoch kaum an dramatischer Spannung. Trotzdem zeich-
net sich Breunings Fassung von 1806 durch eine raschere Handlungsabfolge und detaillierteren
Regieanweisungen aus, wodurch die Oper im Frühjahr 1806 einen ersten Erfolg in Wien feiern
konnte. Beethoven überwarf sich jedoch mit der Theaterleitung und zog die Partitur nach we-
nigen Aufführungen zurück. Erst neun Jahre später kam der Fidelio im Mai 1814 wieder zur
Aufführung. Anlässlich einer Benefizveranstaltung überarbeitete Beethoven das Werk ein drit-
tes mal, diesmal zusammen mit dem Dramatiker und Theaterregisseur Friedrich Treitschke.
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Treitschke verkürzte Sonnleithners Text, stellte Nummern um und veränderte ganze Szenen.293
Durch dramatische Verkürzung und Verdichtung gelang ihm, was Breuning 1806 nur ansatz-
weise begonnen hatte. Vor allem auch durch Treitschkes theaterwirksame Bearbeitung wurde
aus dem Fidelio von 1814 ein vollständiges musikdramatisches und theaterwirksames Werk mit
großem Erfolg.
Obwohl die Fassungen 1805 und 1806 mit dem Titel Fidelio auf die Bühne kamen, werden sie
heute als Leonore angeführt. Denn erst 1814 war Beethoven mit dem Werktitel Fidelio einver-
standen, er wehrte sich lange gegen die Umbenennung der ersten beiden Fassungen, konnte
sich aber, um einer Verwechslung mit Ferdinando Paërs Leonora entgegenzuwirken, am Theater
nicht durchsetzen.
Die Verwandlung von einem realen Geschehen, miterlebt durch den Autor der Urfassung
Bouilly findet über Beethovens musikdramatisches Schaffen hinweg zu einem erhaben Hym-
nus an die Liebe und Menschlichkeit.
4.4.2. 1805 Leonore
Betrachtet man die Leonoren-Fassungen, aber auch den Fidelio als Ganzes, dann ist die Werkto-
nika, die Tonart die über dem Werk als übergeordneter „Stimmungsrahmen” steht, ein in-
teressantes Merkmal, da hier bereits ein Grundcharakter der Oper zum Vorschein kommen
kann.294 Beethoven setzte seine Oper in C-Dur, so beginnt sie 1805 und 1806 mit den großen Leo-
noren-Ouvertüren II und III, gefolgt von Marzellines Arie, welche zunächst in c-moll beginnt,
dann aber doch zu C-Dur aufsteigt. Während im Beginn der Arie das c-moll noch Marzellines
Befinden im Hier und Jetzt beschreibt, prägt das C-Dur ihrer Worte „die Hoffnung schon erfüllt
die Brust / mit unaussprechlich süßer Lust / wie glücklich will ich werden!”295 ihren Wunsch,
den Traum von Glück.296 Eine besondere Verwendung des C-Dur findet sich in Pizarros Ra-
chearie Nr.7 in der düsteren Haupttonart d-moll. Auch Pizarro träumt von Wonne und Glück,
nämlich dem Glück des Mordens. Es erscheint seltsam, dass Beethoven auch hier Pizarros „o
Wonne, großes Glück!”297 im reinen C-Dur setzt. Doch entfaltet die Tonart an dieser Stelle ganz
andere Wirkung, indem sie im d-moll gänzlich Fremd ist und wie deplatziert erscheint.
293 Wie weitläufig diese Neu-Bearbeitung der Oper ausfiel, zeigt sich in einem Brief Beethovens an seinen Librettisten
Treitschke: „Nun muss freilich alles auf einmal geschehen und geschwinder würde ich etwas neues schreiben,
als jetzt das neue zum alten, - wie ich gewohnt bin zu schreiben, auch in meiner Instrumental Musik, habe ich
immer das Ganze vor Augen, hier ist aber mein ganzes überall - auf eine gewisse Weise getheilt worden, und
ich muss mich neuerdings hineindenken.”
Brief Beethovens an Treitsche. Zitiert nach Hess, 1986. S.91
294 Vgl. Beckh, Hermann: Die Sprache der Tonart in der Musik von Bach bis Bruckner. Stuttgart: Urachhaus, 1937.
Beckh stellt hier die 12 Dur-Tonarten und ihre 12 moll-Parallelen in ihrer speziellen und charakteristischen
Wirkungsweise dar.
295 Anhang S.129
296 Vgl. Egon Voss Aufsatz Über Tonarten und ihre Charakteristik im Fidelio. In: Bayerische Staatsoper München; Klaus
Schulz: Fidelio: Programmheft zu „Fidelio” von Ludwig van Beethoven. Premiere: 39. Januar 1978. S.21
297 Anhang S.133
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Obwohl die spätere Fidelio-Ouvertüre in E-Dur gesetzt ist, sieht Willy Hess die Werktonika auch
hier weiterhin in C. Schließlich endet die Oper wieder im C-Dur des großen Finales. Durch die-
se übergeordnete Tonart in C ist das Werk stets auch vom Charakter dieser Tonart erfüllt: von
aufsteigendem Licht, nicht hellstes Licht, sondern der Umbruch von Dunkelheit zu Licht.298
Der erste Akt der ersten Fassung schließt mit der Subdominante von C, in F-Dur, wodurch am
Ende des „Singspiel-Aktes” eine tonale Spannung entsteht, die sich erst wieder im C-Dur des
Finales am ende der Oper lösen kann.
In der Leonore von 1805 findet sich die stete Steigerung der Handlung auch in der äußeren mu-
sikalischen Form. Über Arie, Duett, Terzett und schließlich Quartett steigert sich die Form der
einzelnen Nummern, in den folgenden Fassungen wurde diese Art der Steigerung jedoch auf-
gebrochen, um das Augenmerk mehr auf die dramatische Handlung des Bühnengeschehens
ziehen zu können.
4.4.3. 1806 Leonore
Ein Grundcharakter der zweiten Fassung von 1806 ist die durchgängige Kürzung fast aller
Nummern von 1805. Vor allem auch Teile der Nebenhandlung, der kleinbürgerlichen Umge-
bung um Marzelline, Rocco und Jaquino wurde teils stark gekürzt, teils sogar ganz gestrichen.
Vieles was keinen direkten Einfluss auf den Verlauft des eigentlichen Dramas hatte, fiel dem
Wunsch nach Bühnenwirksamkeit zum Opfer. Durch dieses Verdichten des dramatischen Flus-
ses beginnt nun bereits im ersten Akt etwas zu geschehen. Breuning formt die ersten beiden
Akte neu und zieht sie zu einem zusammen, so ergibt sie eine neue Gliederung von drei Grup-
pen im ersten Akt:
1. Häusliche Umgebung, die Familie Roccos mit Marzellines Liebesbekenntnis im Zentrum.
3. Dieselben Personen, jedoch mit Leonores/Fidelios Liebe im Zentrum
2. dazwischen Pizarro
Pizarros Auftritt wird hierbei von den beiden polaren Gruppen um Marzelline und Leonore
umkreist. Im Finale des ersten Aktes werden diese drei Gruppen nun zusammengeführt und
die Schicksale der Einzelpersonen verflechten sich. Durch Rocco als Bindeglied werden die drei
Gruppen jedoch von Beginn an miteinander in Verbindung gesetzt.
Der zweite Akt dieser Fassung entspricht in seiner Form dem dritten Akt der ersten Fassung.
298 Der wohl bekannteste Umbruch von Dunkelheit zu Licht ist in Haydns Schöpfung zu hören. Auf „Und Gott
sprach: es werde Licht!” noch in moll folgt das „Und es ward Licht” in strahlendstem C-Dur.
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4.4.4. 1814 Fidelio
Neben der bereits 1806 vorgenommenen Verdichtung, besonders in der Zusammenziehung der
ersten beiden Akte, treten 1814 weitreichendere Eingriffe in den Vordergrund. Bereits die neue
Fidelio-Ouvertüre steht nun nicht mehr in C-Dur, sondern ist - analog zur großen Leonoren-
Arie - in E-Dur gesetzt.299 Dieses E-Dur der Leonore ist nach Beckh die wärmste aller Tonarten,
sie bringt innerste Herzenswärme und Güte zum Ausdruck. E-Dur kann als ganz von innen
kommend auch das Verborgenste und Tiefste im Innern der Leonore zum Vorschein bringen.
Daran, dass Beethoven vor der Neukomposition der Fidelio-Ouvertüre zunächst noch versuch-
te die erste Ouvertüre zur Leonore op.138 von C-Dur nach E-Dur zu transponieren, lässt sich
auch erkennen, dass es Beethoven hier ganz um die Tonart ging. Der Tonartenwechsel der Ou-
vertüre zieht aber noch weitere Folgen nach sich, so ist es harmonisch unpassend nach dem
E-Dur der Ouvertüre ohne Pause das c-moll der ersten Arie von Marzelline folgen zu lassen.
Vermutlich auch aus diesem Grund stellten Beethoven und Treitschke das Zankduett zwischen
Marzelline und Jaquino 1814 an den Beginn der Oper und lassen erst dann Marzelline ihre Lie-
besarie singen.300 So wird die 1806 aufgebrochene Steigerung Arie, Duett, Terzett, Quartett nun
ganz verlassen, wodurch sich aber auch eine neue Form gefunden hat: Duett, Arie, Quartett,
Arie, Terzett. Jeweils zwischen den Ensemble-Nummern stehen nun die Arien „dialektisch”
zueinander, die eine preist die Liebe, die andere das Gold.
In besonderer Weise bearbeiteten Beethoven und Treitschke auch Florestans Auftrittsarie Nr.11.
Während dieser in den ersten beiden Fassungen noch ein Medaillon mit dem Bild Leonores be-
trachtet und sich ihrer erinnert, erscheint sie ihm in der letzten Fassung in einer Vision, „einem
Engel so gleich”. Nach Treitschkes eigenem Bericht301 wollte Beethoven dem Tenor des Flo-
restan eine Bravourarie zukommen lassen (zum einen wohl um den Tenor nicht ohne Arie zu
lassen, zum anderen aber sicher auch, um Florestans Stärke in einer nur seinen Charakter be-
treffenden Arie zu verdeutlichen und ihn so auch als würdigen Partner Leonores zu vorzustel-
len), doch Treitschke fand es bedenklich, einen am Hunger Sterbenden eine solche Arie singen
zu lassen. So fanden der Dichter und der Komponist gemeinsam schließlich zur Visionsarie,
die das Dramaturgische und das Charakteristische der Figur Florestans verbindet.
Auch die beiden Finalsätze der dritten Fassung verbinden auf besondere Weise einen drama-
turgisch wichtigen Punkt in der Handlung mit der Botschaft, die über der Oper als Ganzes
steht: Hoffnung, Rettung, Freiheit. So steht das Finale des ersten Aktes für den Verlust der
Hoffnung auf Freiheit und für den Abschied vom Licht, was sich durch Pizarros konkrete To-
desdrohung gegen Florestan, durch Leonores Auftrag zusammen mit Rocco das Grab in der
Zisterne auszuheben und durch den Abstieg der Gefangenen zurück in der Kerker, ausdrückt.
Dem Gegenüber steht das Finale des zweiten Aktes am Schluss der Oper. Die verlorene Hoff-
299 Die Ouvertüren werden in einem folgenden Abschnitt noch genauer betrachtet werden.
300 Vgl. Hess, 1986. S.223
301 Abgedruckt z.B. in: Hess, 1986. S.82f
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nung kehrt zurück und alle steigen aus der Gruft nach oben. Ganz im Sinne der Handlung
steht hier die Tonart wieder in C-Dur, wodurch zum einen die Rückkehr zum Licht zum Aus-
druck kommt, zum anderen sich so der musikalische Bogen zum Ganzen schließt, indem die
Grundtonart des Werkes wieder erklingt. Auch der dramaturgische Bogen findet in der letzten
Fassung von 1814 eine besondere Auflösung. Vom anfänglichen Singspiel über die dramatische
Oper in der Kerkerszene schließt der Fidelio nun nicht mehr im Kerker, sondern „erhebt” sich
in das Tableau des großen Oratoriums unter „freiem Himmel”.
Leonore 1805 Leonore 1806 Fidelio 1814
Ouvertüre Nr. 2 C Ouvertüre Nr. 3 C Overtüre E
I. Akt I. Akt I. Akt
Nr.1 Arie M. cC Nr.1 Arie M. cC Nr.1 Duett M.J. A
Nr.2 Duett M.J. A Nr.2 Duett M.J. A Nr.2 Arie M. cC
Nr.3 Terzett M.J.R. Es - -
Nr.4 Quartett M.J.R.L. G Nr.3 Quartett M.J.R.L.. G Nr.3 Quartett M.J.R.L.
Nr.5 Arie R. B - Nr.4 Arie R. B
Nr.6 Terzett R.M.L. F Nr.4 Terzett R.M.L. F Nr.5 Terzett R.M.L. F
II. Akt
Nr.7 Marsch B Nr.5 Marsch B Nr.6 Marsch B
Nr.8 Arie P. Chor d Nr.6 Arie P. Chor d Nr.7 Arie P. Chor d
Nr.9 Duett P.R. A Nr.7 Duett P.R. A Nr.8 Duett P.R. A
Nr.10 Duett M.L. C Nr.8 Rez.Arie L. E -
Nr.11 Rez.Arie L. E Nr.9 Duett M.L. C Nr.9 Rez.Arie L. E
- Nr.10 Terzett M.J.R. Es -
Nr.12 Finale 2. Akt B Nr.11 Finale 1. Akt B Nr.10 Finale 1.Akt B
III. Akt II. Akt II. Akt
Introduktionm, Rezitativ und Arie FL. f f/F
Nr.14 Duett L.R. a Nr.13 Duett L.R. a Nr.12 Duett L.R. a
Nr.15 Terzett L.Fl.R. A Nr.14 Terzett L.Fl.R. A Nr.13 Terzett L.Fl.R. A
Nr.16 Quartett L.Fl.R.P. D Nr.15 Quartett L.Fl.R.P. D Nr.14 Quartett L.Fl.R.P. D
Nr.17 Rez.Duett L.Fl. G Nr.16 Rez.Duett L.Fl. G Nr.15 Rez.Duett L.Fl. G
Nr.18 Finale 3. Akt c/C Nr.17 Finale 2. Akt c/C Nr.16 Finale 2. Akt c/C
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4.4.5. Die vier Ouvertüren
Durch die Ouvertüren zu Leonore bzw. Fidelio wird die Oper nicht nur eingeleitet, sondern ge-
rade hier kann schon in die Grundstimmung, in die Handlung und die Charaktere musikalisch
eingeführt werden. Wie wichtig die Ouvertüren Beethoven gewesen sein mussten, lässt sich
alleine schon an ihrer Zahl erkennen: Nicht weniger als vier eigenständige Vorspiele schrieb
Beethoven für seine einzige Oper. Dabei ist die Ouvertüre Nr.2 die vermutlich zuerst gespiel-
te, während die für eine Auffühung in Prag geschriebene Ouvertüre Nr.1 wahrscheinlich nie
zur Aufführung kam. Die dritte, die „große Leonoren-Ouvertüre” ist eine Bearbeitung der 2.,
fiel jedoch 1814 der 4. Fidelio-Ouvertüre zum Opfer. Seit Gustav Mahler wird die 3. Leonoren-
Ouvertüre oft als „Zwischenspiel” vor das Finale Nr.16 gesetzt, zum einen um die größeren
Umbauarbeiten zu überbrücken, zum anderen aber steigert diese Ouvertüre hier, als eine Art
Wiederholung des Gehörten, die Größe und Wucht des anschließenden Finales. Für Ernst Bloch
war dies eine „große Eingebung Mahlers, die dritte Leonorenouvertüre zwischen Kerker und
dem Schlußakt der Freiheit spielen zu lassen, die Ouvertüre, die in Wirklichkeit eine utopi-
sche Erinnerung ist, eine Legende der erfüllten Hoffnung, konzentrisch um das Trompetensi-
gnal.”302
Die 2. Leonoren-Ouvertüre lässt bereits die Gattung der symphonischen Dichtung anklingen. Je-
doch wird hier, so Willy Hess, nicht Progammmusik gespielt, sondern es geht um Seelenbilder.
„Hier hört jedes Programm auf. Diese Musik ist Musik im tiefsten und elementarsten Sinne,
Träger eines seelischen Geschehens, das jeder Geist kennt, der um Großes ringt und zwischen
Hoffnung und Bangen hin und her geworfen wird.”303 Diese Ouvertüre, später durch ihre Wei-
terverarbeitung zur 3. Leonoren-Ouvertüre noch ins Deutlichere gesteigert, behandelt also ge-
nau die Themen, die die Oper zum heroischen, in der Diktion des 19. Jahrhunderts erhabenen
Hymnus an die Hoffnung und Menschlichkeit werden lassen.304
Letztlich nimmt diese starke 2. Ouvertüre jedoch die Oper programmatisch vorweg, sie ist
nicht nur symphonische Einleitung, sondern das Drama selbst. Und dennoch, es wird hier
nicht ein Handlungsverlauf nachgesponnen, sondern sie ist ein „Bild inneren Geschehens”.
Hess zitiert hierzu Beethovens Ausspruch zur Pastorale: „Mehr Ausdruck der Empfindung als
Tonmalerei.”305
Die 3. Leonoren-Ouvertüre ist eine Neuschaffung aufgrund von Motiven der 2. Ouvertüre.
Beethoven verkürzte (im Zuge der allgemeinen Kürzungen der Fassung von 1806) die 2. Ou-
vertüre und vereinfachte sie musikalisch, da das „Urwüchsige” und Gewaltige dieser Ouver-
türe dem Hörer zuviel musikalisches Wissen abverlangte. Die dritte Fassung der Ouvertüre
302 Bloch, 1990. S.1296
303 Hess, 1986. S.260
304 Vgl. Gruber, Gerold W.: Die leonoren/Fidelio-Fassungen (1805, 1806, 1814) aus musikalischer und dramaturgischer Sicht.
In: Csobádi, 1998. S.108
305 Vgl. Hess, 1986 S.259f
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bändigt also das Gewaltige und Ungeheuerliche der zweiten Fassung und gibt so einen leich-
teren Einstieg in die Oper, die ja wiederum für sich Gewaltiges zu entfalten hat.306
Die vierte Fidelio-Ouvertüre, nun in E-Dur, entspricht mehr einem freieren symphonischen
Werk als einer Tondichtung. Sie ist um vieles leichter gehalten als die großen Leonoren-Ouvertüren,
so wird der Hörer angesichts einer großen Tondichtung nicht „erdrückt”, sondern mehr in ei-
ne „aufnahmefreudige Stimmung versetzt”.307 Das Transponieren von C-Dur nach E-Dur kann
mehrere Ursachen gehabt haben. Hess nennt uns zwei mögliche Gründe: Zum einen verbindet
sich das E-Dur harmonisch viel passender mit dem (neu umgestellten) A-Dur Duett, indem die
Ouvertüre nun die Dominante der ersten Nummer auf der Bühne ist. Auch erheben die bei-
den großen C-Dur-Ouvertüren als Tondichtung den Höhrer zu sehr, als dass ein Zankduett der
Singspielebene zwischen Marzelline und Jaquino dem inneren Gefühl der Hörer nach diesen
Ouvertüren in keinster Weise mehr gerecht werden kann.
Ein zweiter Grund die Ouvertüre in E-Dur zu setzen liegt vielleicht auch darin, dass Beethoven
den Einstieg in die Oper in derselben Tonart geben wollte, wie auch die große Leonoren-Arie,
wie bereits angedeutet, der in „seelisch-geistiger” Hinsicht zentrale Punkt des Werks. Hess
sieht in diesem Zusammenhang auch die Umbenennung der Oper von Leonore zu Fidelio von
Bedeutung. Es geht Beethoven hier nur um den Heldenmut und die Treue der Frau. Konnte
er die Oper schon nicht nach ihr benennen, so sollte sie wenigstens in ihrer Tonart eingeleitet
werden.308
4.5. Die Idee der Freiheit, die Treue Liebe und das
Prinzip Hoﬀnung - musikalische, dramaturgische
und ideelle Aspekte zum Erhabenen
Im Folgenden soll die mehrschichtige Idee der Freiheit, das Motiv der Liebe und das Prinzip
Hoffnung im Fidelio betrachtet werden. Es wird hierbei der Fokus weniger auf viele Einzelheiten
als auf die Themen im Ganzen, in Verbindung mit der Musik Beethovens und der dramatischen
Handlung gelegt werden. Diese zentralen Leitmotive entfalten erst im Ganzen, im Zusammen-
wirken miteinander und mit der musikalischen Bearbeitung ihre besondere Wirkung im Fide-
lio. Durch diese Ideale, die sich an ein freiheitliches Menschenbild wenden, rückt im Fidelio vor
allem auch der erhabene Aspekt des Menschseins in den Vordergrund.
306 Vgl. Ebenda. S.266
307 Ebenda. S.267
308 Vgl. Ebenda. S.268
86
4.5. DIE IDEE DER FREIHEIT, DIE TREUE LIEBE UND DAS PRINZIP HOFFNUNG - MUSIKALISCHE, DRAMATURGISCHE
UND IDEELLE ASPEKTE ZUM ERHABENEN
4.5.1. Die Idee der Freiheit im Fidelio
4.5.1.1. Äußere Freiheit
Rudolf Bockholdt schreibt davon, dass im Fidelio „die Musik [...] Ergriffenheit oder Erfülltheit
von einer Idee” ausspricht, und noch mehr, denn „wir werden, wenn wir sie hören, ergriffen
von den Ideen, die sie uns vermittelt. Vermittlerin, Trägerin von Ideen zu sein, das ist in der
Tat eine charakteristische Eigenschaft vieler bedeutender Kompositionen Beethovens, nicht nur
[...] wo auch ein Text uns den Inhalt vermittelt [...], sondern ebenso in der Textlosen, der rei-
nen Instrumentalmusik.”309 Er führt dies für die Symphonien, im Besonderen für die 3., 5.
und 6. Symphonie an, weist jedoch deutlich darauf hin, dass Musik gleichzeitig „reine Kunst”,
mit Schiller „freies Spiel” ist.310 Beethovens Werk „verkündet” nicht nur Freiheit, sondern die-
se wird nach Bockholdt auch „von der Musik selbst repräsentiert.”311 Für die musikalische
Form sind hier kompositorische Merkmale zu nennen, die in der europäischen Musikgeschich-
te schon in der Zeit des hohen Mittelalters aufgetreten sind, in der Harmonie einerseits im
Verhältnis von Dissonanz zu Konsonanz und andererseits im Verhältnis von moll-Tonart zu
Dur-Tonart. Dissonante Klänge wurden als unvollkommen, veränderungsbedürftig erlebt und
deshalb im Verlauf in Konsonanzen verwandelt, die als Auflösung und als harmonisches Ziel
empfunden wurden. Zu der Überlegenheit der Konsonanz über die Dissonanz kam in der Neu-
zeit auch die Überlegenheit des Dur-Klangs gegenüber dem moll-Klang hinzu. Zur Zeit Johann
Sebastian Bachs „musste” noch jedes Stück mit Dur enden, auch wenn die Haupttonart in moll
stand. Beethoven hat diese in der Harmonik begründete Befreiungstendez mit der ihm eigenen
Kraft in allen seinen Werken zum Ausdruck gebracht, was sich auch ausspricht in den verallge-
meinernden Formeln wie „durch Nacht zum Licht” oder „durch Kampf zum Sieg”, Ausdrücke
die vielfach zu Beethovens Werk geäußert werden.
Beethovens Fidelio zählt mit der Zauberflöte und dem Freischütz zu dem „wohl leuchtensten
Dreigestirn” der Nummernopern.312 Diese Form besteht aus einer Sammlung von einzelnen,
meistens in sich geschlossenen Stücken, die durch gesprochene Dialoge verbunden sind. Be-
sonders durch die Analyse der Tonarten-Gestaltung innerhalb des dramatischen großen Bo-
gens lässt sich das Motiv der Aufhellung, Auflösung, der Befreiung musikalisch stützen.313
309 Bockholdt, Rudolf: Freiheit und Brüderlichkeit in der Musik Beethovens. Lühning, 1989. S.77
310 Schiller, 22. Brief der Ästhetischen Briefe: „In einem Wahrhaft schönen Kunstwerk soll der Inhalt nichts, die Form
aber alles tun; [...] widersprechend ist der Begriff einer schönen lehrenden (didaktischen) oder bessernden (mo-
ralischen) Kunst, denn nichts streitet mehr mit dem Begriff der Schönheit, als dem Gemüt eine bestimmte Ten-
denz zu geben.” Schiller, Friedrich: Über die ästhetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen. In: Schil-
ler, Friedrich: Über das Schöne und die Kunst: Schriften zur Ästhetik. München: Dt. Taschenbuch-Verl., 1984. 14.
Brief. S.203
311 Bockholdt, 1989. S.93
312 Hess, 1986. S.119
313 Als Beispiel hierzu aus der Leonore von 1805:
Marzellines Arie Nr.1 von c-moll nach C-Dur;
Leonores Arie Nr.11 von e-moll nach E-Dur;
Florestans Arie Nr.13 von f -moll nach As-Dur;
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Willy Hess entwickelte als Musikwissenschaftler eine eigene formanalytische Betrachtungs-
weise, die eine bis dahin konventionelle musikalische Analyse von allzu „mathematischen
Schemata” zu lösen versuchte. In seinen beiden Werken zur Dynamik der musikalischen Form-
bildung erweitert er die Analyse in die Betrachtung des speziellen Verhältnisses zwischen dem
zeitlichen Aspekt der Musik, die sich fortwährend „nach vorne” bewegt, und dem Aspekt der
Ganzheit des In-sich-als-Welt-abgeschlossen-sein. Alle musikalischen Formen bewegen sich in
diesem Kräftespiel - musiktheoretisch zwischen Bogentyp und Bartyp. Im Bogentypus wirkt
das musikalische Gebilde als in sich ruhend abgeschlossen, demgegenüber treibt die Barform
in rhythmischer Abfolge die Form weiter und schafft Entwicklung. Einer in sich geschlossenen
Individualität steht ein Vorwärtsdrängen gegenüber. Gerade die offene, auf Entwicklung hin
orientierte, sich „vom Alten befreiende” Form zeigt sich typisch bei Beethoven durch mehrfa-
che barförmige Unterteilung.314
Ein weiterer musikalischer Aspekt zum Thema „Freiheit” ist das Phänomen der Diskontinui-
tät. Der Musikphilosoph Thrasybulos Georgiades nennt Diskontinuität eine Besonderheit, die
mit der Wiener Klassik auftritt als musikalisches „Sinnbild des menschlichen freien Handelns.”
Vor der Wiener Klassik gestaltete sich die Musik sozusagen organisch-kontinuierlich, und die
Elemente wuchsen aufeinanderfolgend und sich ableitend. Jetzt aber setzen musikalische Ge-
stalten „wie aus heiterem Himmel” quasi unvorbereitet und spontan, auch unerwartet oder
überraschend ein. Diese diskontinuierlichen Elemente können zum Beispiel rhythmischer Art
sein und so einen gleichmäßigen Ablauf stören, was plötzlich ein Aufmerken hervorruft. Die
größte diskontinuierliche Stelle im Fidelio ist natürlich die des Trompetensignals. Nachdem das
Tempo sich zunächst steigert in den Streicherunisono-Läufen und dann das Fortissimo des
Orchesters sich aus einem D-Septakkord in einem fremden unerwarteten trugschlussartigen
B-Dur zum Stillstand kommt, erklingt gleichzeitig das berühmte Signal, das aus der Ferne die
Erlösung ankündigt.
Duett Nr.14 zu Terzett Nr.15 von a-moll nach A-Dur;
Beginn des Finale Nr.18 von c-moll nach Es-Dur;
Finale Nr.18 von c-moll nach C-Dur
Alle diese Tonarten umkreisen die Werktonika C-Dur, als Ober- oder Unterterz, Subdominante /-Parallele.
In c-moll/ C-Dur beginnt der erste Akt, schließt aber subdominantisch in F-Dur. Damit entsteht eine tonale
Spannung, die erst wieder am Schluss des Finales gelöst wird, in C-Dur!
314 Als Beispiel für einen solchen potenzierten Groß-Bar in freier Form gilt die Gliederung im zweiten Teil des Duetts
zwischen Marzelline und Jaquino.
Großgliederung:
Mittlere Gliederung:
Kleingliederung:                                                                     
        8            +           8           +            13              
 2 +  2  + 4           2  + 2 +  4           5 +  4   + 4
                           2+2 + 4
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Eine spezielle Form der Diskontinuität findet sich bei Beethoven in der Eigenschaft seiner Mu-
sik, die Rudolf Bockholdt mit „nicht so, sondern so” beschreibt.315 Beethoven selbst spricht
im Finale der 9. Symphonie in dieser Weise, bevor endlich der Schlusschor einsetzt, staut sich
im vollen Orchester clusterartig eine fortissimo-Dissonanz. Und dann beginnt die Singstimme,
noch nicht mit Schiller, sondern mit Beethoven selbst: „O Freunde, nicht diese Töne, sondern
laßt uns angenehmer anstimmen und freudevollere.”
Eine Kompositionsform Beethovens lässt sich auch in der Art beschreiben, dass die Musik zu-
erst in eine Sackgasse getrieben wird, aus der sie sich dann wie befreit, besonders im rhyth-
mischen Verlauf sind solche eigenwilligen Formen zu finden. Ein Beispiel in dem es um ein
musikalisches Sich-Behaupten geht, um die Kraft des Veränderungswillens, die noch mehr ist
als diskontinuierliches Schaffen, zeigt Bockholdt am Finale der 8. Symphonie. Schon in den
ersten Takten greift der völlig fremde Ton Cis fortissimo in das leise F-Dur-Hauptthema ein, bis
dieses Motiv gegen Schluss aufbricht,
es „droht dieser zerstörerische Ton Cis die Musik zu usurpieren, d.h. mit Gewalt in eine
fremde Tonart, fis-moll, abzudrängen und damit unter seine Herrschaft zu zwingen. Aber
durch das entschiedene Eingreifen der in F gestimmten Hörner, Trompeten und Pauken
gelinkt es, die Gefahr abzuwenden, den Satz in seine Tonart, F-dur, zurückzuholen und
dort jetzt endgültig festzuhalten.”316
Hier handelt es sich musikalisch sozusagen um einen Angriff auf die Selbstbestimmung (als
Ausdruck der Haupttonart). Die Befreiung liegt in der Wiederherstellung der Tonika.
In der Oper Fidelio kommt in der „Zusammenarbeit mit dem Text” das Befreiungs-Ereignis
natürlich in der Kettenabnahme im Finale besonders ausdrucksstark zum Vorschein. Mit ei-
ner plötzlichen Wendung nach C im Fortissimo des ganzen Orchesters bricht der Jubelchor
los. Ohne „kontinuierliches” Vorbereiten, im Gegenteil, denn vorher stehen Takte in zartester
Melodie, auch der Chor begleitet im Pianissimo „als erlebe auch er die Erschütterung des Au-
genblicks. Große Weihe liegt in dieser Szene, die Singstimmen, in klangvoller Polyphonie”.317
Ebenfalls bildet vorher der Übergang in den Gefangenenchor Nr.10 im ersten Finale einen kras-
sen Gegensatz zu Leonores Arie Nr.9 „Ich wanke nicht, / mich stärkt die Pflicht / der treuen
Gattenliebe!”318 als „ekstatische” Willensbekundung steht unvermittelt - in Tritonusspannung
von E zu B - zu der Stimmung des Gefangenenchors „O welche Lust, in freier Luft / den Atem
leicht zu heben!”319
Die spontanen Einsätze, das Gegeneinander-Stellen und Sich-Behaupten geht als musikalische
Selbstbestimmung hier sogar mit Kants Begriff der Revolution zusammen, den er als Been-
digung eines Zustandes des „Herumtappens” bestimmt.320 Nach Holland ist Beethoven „der
erste Komponist der Geschichte, der die Aufgabe seiner Musik von sich aus bestimmt, indem
315 Vgl. Bockholdt, 1989. S.98
316 Bockholdt, 1989. S.101f
317 Pahlen, 1978. Anmerkung S.90
318 Anhang S.134
319 Ebenda. S.135
320 Vgl. Kant Vorrede zur 2. Auflage der Kritik der reinen Vernunft, 1787
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er sie als moralische Instanz und als politisches Gewissen aufrichtet”321, hier hat die Musik
Züge eines neuen „ästhetischen Rigorismus”. Beethovens Musik wurzelt in dem großen Ver-
änderungswillen der Zeit, der nicht nur in Philosophie und gesellschaftlich-politischen Ereig-
nissen sichtbar wird. Auch Beethovens äußere Situation, in der die Kompositionen entstanden,
wurde zunehmends unabhängiger: „Ist er schon der musikalische Prototyp des revolutionären
Bürgertums, so ist er zugleich der einer ihrer gesellschaftlichen Bevormundung entronnenen,
ästhetisch voll autonomen, nicht länger bediensteten Musik.”322
Die Idee der Freiheit zieht sich auf verschiedenen Ebenen durch Beethovens Oper, die Befrei-
ung aus tyrannischer Gefangenschaft, aus einem „äußeren Kerker” ist eines der zentralen The-
men. Darin kann eine Affinität zu den Ideen der Französischen Revolution gesehen werden,
die Handlung spielt jedoch - wie auch die wirkliche Begebenheit, auf die sie zurück geht -
unter der jakobinischen Herrschaft nach 1789. In den verschiedenen Textbuch-Fassungen kom-
men im Finale „politisch widersprüchliche Lösungen” zum Ausdruck, in der französischen
Urfassung Leonora für Paër erhält das Volk die Stimme, sein Ruf nach Rache und der Minis-
ter lässt Pizarro „zur Strafe” an den Stein ketten, an den der unschuldige Florestan gekettet
war. „Den Wütrich hart zu strafen / gebietet mir die Pflicht.”323 Bei Sonnleithner weicht die
jakobinische Härte der Fürsprache des Hohen Paars, das auch für Pizarro um Gnade bittet,
und hier spricht der Minister nur: „Der König wird sein Richter sein.”324 In der Fidelio-Fassung
wird die realistische Situation zur wirklich-theatralen Situation, indem sich die ganze Büh-
ne verwandelt, Pizarro „verschwindet”, der Minister „lässt Pizarro von der Wache abführen”325
Harry Goldschmidt bemerkt zu dieser Szene vor der Kettenabnahme: „Der Zahn der Aktua-
lität erscheint herausgebrochen.”326 Hier geht der Stoff der Französischen Revolution in den
deutschen Humanismus über, und die Befreiung spielt sich nicht vordergründig in einem be-
stimmten politischen System ab, nicht in der Revolution, nicht in der jungen Republik, sondern
in einer „Zukunfts-Monarchie”, aus der der Minister auf die verwandelte Bühne tritt mit den
Worten: „Des besten Königs Wink und Wille”327. Die Befreiung durch den Minister „das ich der
frevel Nacht enthülle / die all’ umfangen schwarz und schwer”328 gilt dem Chor des Volkes
mit allen Gefangenen, und dann, während Leonore die Ketten Florestans abnimmt, stimmt ein
„instrumentaler Chor” den großen Hymnus an. Die „ungesungenen Worte”329 sind:
321 Holland, 1981. S.9
322 Adorno weist hier darauf hin, dass Beethoven nicht Angestellter eines Hofes war - wie damals üblich - sondern
als freischaffender Künstler arbeitete.
Adorno, Th. W: Einführung in die Musiksoziologie. Reinbeck: Rohwolt, 1968. S.223
323 Faksimiledruck des Textbuches von 1804 des französischen Originals für Paër nach Hess, 1986. Anhang
Faksimile-Abdruck S.107
324 Textfassung 1805. Hess, 1986. S.325
325 Anhang S.144
326 Goldschmidt, Harry. Die Ur-Leonore. In: Holland, 1981. S.107
327 Anhang S.143
328 Ebenda
329 Goldschmidt, 1981. S.124
90
4.5. DIE IDEE DER FREIHEIT, DIE TREUE LIEBE UND DAS PRINZIP HOFFNUNG - MUSIKALISCHE, DRAMATURGISCHE
UND IDEELLE ASPEKTE ZUM ERHABENEN
„Da stiegen die Menschen ans Licht / da drehte sich Glücklicher / die Erd um die Sonne.”330
Das „zum-Licht-steigen” kann hier nicht nur zum Symbol für die Befreiung aus der Nacht
des Kerkers, sondern auch zum Aufklärungs-Symbol werden. Im Licht des Humanismus ge-
lingt die Befreiung von der Tyrannei.331 Wie es im Schlusschor der 9. Symphonie mit Schillers
Worten heißt: „Wem der große Wurf gelungen / eines Freundes Freund zu sein” so klingt es
durch den Minister im Fidelio: „Es sucht der Bruder seine Brüder / und kann er helfen, hilft
er gern.”332 Otto Klemperer äußerte sich in einem Gespräch zu Fidelio, über die Steigerung
der Befreiungstat im Finale: „Das Drama ist zu Ende - ja. Aber dann überträgt Beethoven die-
ses Einzelschicksal eines Menschen [...] auf die Allgemeinheit. [...] Hier Handelt es sich nicht
mehr um das Los Florestans, sondern um die Ansicht Beethovens.333 In der Figur der Leonore
begründet sich diese zweifache Befreiung, indem in ihr zugleich die „Pflicht der treuen Gatten-
liebe” und „des Mitleids Ruf, der Menschheit Stimme” vereinigt sind. Der Minister verkündet
so am Schluss, was in der Befreiungstat Leonores bereits zum „wirklichen” Ereignis geworden
ist - wie es bei Joachim Herz zum Ausdruck gebracht wird als „die Tat aus ganz persönlichem
Motiv” die, „das Ideal auf die Erde zwingt.”334 Hier klingt der Ausdruck des Erhabenen der
Situation an - von Beethoven „auf den Punkt” komponiert durch die Gleichzeitigkeit von Pis-
tole und Trompete. In der Interpretation von Herz „bricht in den persönlichen Konflikt etwas
hinein, was sich draussen abspielt, [...] und das nun diesen Konflikt zum guten Ende wen-
det.”335 In diesem Licht erscheint Beethovens Fidelio wiederum verwand mit Schillers Tell und
seiner idealistischen Geschichtstheorie. Diese große Befreiung wird durch die Musik Beetho-
vens ermöglicht, Stefan Kunze nennt sie eine „ethische Kraft”, die „den Sieg über das Böse
erzwinge.”336 Auch bei Bloch heißt es zum Finale: „Geburt der Revolution, unaufhörlich, un-
nachlässlich, aus dem Geist dieser Musik.”337 Bloch sieht im Fidelio das Motiv der Befreiung
auch besonders in einem apokalyptischen und chiliastischen Sinn, hier wird das Trompetensi-
gnal zu einem „Symbol aus dem Requiem, mehr: aus dem geheimen Ostern im Dies irae.”338
„Dies irae für Pizarro, [...] tuba mirum spargens sonum für Florestan.”339 Die Ankunft des Mi-
330 Beethoven verwendet an dieser Stelle den Hymnus aus seiner Bonner Kantate auf den Tod des Aufklärer-Kaisers
Joseph II.
331 Zur gleichen Zeit entstand die Aquatinta-Radierung von Francisco de Goya mit dem Titel El sueño de la razón
produce monstruos.
332 Anhang S.143
Ein feiner Unterschied besteht hier in der Verwendung der Verben: Während im Fidelio die „Suche” noch auf
die Zukunft, auf das „Werden” gerichtet ist, erreicht Beethoven am Ende seines Schaffens in der 9. Symphonie
die Vollendung im „Sein”.
333 Zitiert nach: Wolff, Jochem: Annäherungen an Fidelio - Zur Geschichte von Beethovens Oper auf der Bühne. In: Holland,
1981. S.165
334 Herz, Joachim: Fragen zu „Fidelio”. In: Herz, Joachim. Theater - Kunst des erfüllten Augenblicks. Briefe, Vorträge,
Notate, Gespräche, Essays. Berlin: Henschel, 1989. S.426.
335 Ebenda. S.426
336 Kunze, Stefan: Bösewichter, Außenseiter und Gescheiterte in der Oper. In: Bermbach, Udo; Wulf Konold [Hrsg]: Ge-
sungene Welten. Aspekte der Oper. Berlin, Hamburg: Reimer, 1992. S.216
337 Bloch, Ernst: Zu Fidelio. Holland, 1981. S.210
338 Bloch, 1990. 1295
339 Ebenda. S.1293
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nisters, die Erlösung aller Gefangenen, interpretiert Bloch als die „Ankunft des Messias”340 In
seinem Essay von 1927 wird Fidelio zu „Theatrum mundi” als ein „Grundspiel von Kampf,
Not, Trompetensignal in die letzte Finsternis, Auferstehung.”341 Hans Mayer vergleicht den
Fidelio auch mit Mozarts Zauberflöte.342 Ähnlich heißt es auch bei Christoph Nieder: „Das gu-
te Ende der Oper wie der Menschheitsgeschichte ist vorauszusehen, [...] die „Idealität” siegt
jeweils über die Realität.”343 Im Finale des Fidelio gelingt nicht nur die Befreiung, die „Aufer-
stehung” aus der „Höllenfahrt in den Keller hinab”, sondern es kommt zur Befreiung aus der
„tödlichen Nicht-Utopie”344, der Verkörperung des Bösen schlechthin, denn nach Bloch „trägt
die Musikgestalt Pizarro [...] alle Züge des Pharao, Herodes, Gessler, des Winterdämons, ja des
gnostischen Satans selber, der den Menschen in den Weltkerker brachte und darin festhält.”345
Vor allem durch Blochs Interpretationen kommt die Einzigartigkeit des Fidelio mit seinem „ab-
soluten Horizont”346 zum Ausdruck, die Überhöhung durch die Musik, die die „Revolution
schlechthin als Handlungsraum”347 hat und mit der „jeder künftige Bastillensturm”348 gegen-
wärtig klingt. Schließlich wird in dieser apokalyptischen Dimension des Fidelio das Finale zu
einem Bild des „goldenen Zeitalters”349, zu einen „Reich der Freiheit”. „So steht Musik ins-
gesamt an den Grenzen der Menschheit, aber an jenen, wo die Menschheit, mit neuer Sprache
und der Ruf-Aura um getroffene Intensität, erlangte Wir-Welt, sich erst bildet. Und gerade die Ord-
nung im musikalischen Ausdruck meint ein Haus, ja einen Kristall, aber aus künftiger Freiheit,
einen Stern, aber als neue Erde.”350
4.5.1.2. Innere Freiheit
Im Fidelio geht es um ein doppeltes Freiheitsmotiv, neben der äußeren, politischen Freiheit, der
Befreiung von tyrannischer Willkür, ist die moralische innere Freiheit ebenso wesentlich.351
Mit der inneren Freiheit verbindet sich der Begriff der Moralität, innere Freiheit ist sozusagen
befreit von der Tyrannei der eigenen „unmoralischen” Willkür - diesem Egoismus steht im
340 Ebenda. S.1296
341 Bloch, 1981. S. 208
In seinem Aufsatz Leonore spricht auch Romain Rolland zum zweiten Akt des Fidelio als einem „heiligen
Mysterium des Sterbens und der Auferstehung.” Und als einem „Aufstieg auf dem Abgrund mitten in den
Himmel.” Rolland, Romain: Leonore. In: Holland, 1981. S.199
342 Vgl. Mayers Interpretation des Fidelio als „konkrete historische Fortsetzung der paraolischen Zauberflöte als
Kampf zwinichtschen finsterer Tyrannei und strahlender Vernunft.” Mayer, 1981. S.77
343 Nieder, Christoph: Von der Zauberflöte zum Lohengrin. Das deutsche Opernlibretto in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts. Stuttgart: Metzler, 1989. S.149
344 Mayer, 1981. S.76
345 Bloch, 1990. S.1296
346 Bloch, 1981. S.210
347 Ebenda. S.210
348 Bloch, 1990. S.1296
349 Ebenda. S.1068
350 Ebenda. S.1297
351 Hierzu lässt sich zu dem Freiheitsbegriff auch der des Friedens heranziehen; in Beethovens Missa Solemnis, das
er selbst als sein größtes Werk ansah, schreibt er im Agnus Dei über das „dona nobis pacen”: „Bitte um innern
und äußern Frieden”
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Fidelio die Liebe in der Gestalt der Leonore entgegen. Willkür und Gesetz spielen also auch
eine Rolle für die innere Freiheit. Bei Kant in der Grundlegung zur Metaphysik der Sitten heißt es
dann auch: „[...] also ist ein freier Wille und ein Wille unter sittlichen Gesetzen einerlei.”352
Friedrich Dieckmann sieht in den verschiedenen „Willensentäußerungen” der Figuren „die
dramatische Skala des ersten Teils.” Schon Marzellines Heiratstraum „gerät sogleich ins über-
steigende”, „niemand kommt in Leonores nähe, ohne über sich hinauszuwachsen”353, Roccos
Wille hängt sich zunächst an seine Geldgier und schließlich folgt der mörderische Wille Pizar-
ros. Der zweite Teil, im Kerker Florestans, beginnt im Gegensatz zu den starken Willensbekun-
dungen im ersten Teil mit der Ohnmacht „dort wo alles Wollen imaginär ist.”354 Am Entschei-
dungspunkt treffen Pizarro und Leonore aufeinander, „da ein Wille sich am andern bricht”355,
und im Stillstand der Zeit kommt ein höherer Wille dem „Löwenmut” Leonores entgegen. In
dem großen Bogen der Handlung, die in eine Zeitenwende führt, laufen die inividuellen Willen
zusammen und formen das „Freiheits-Bild” im Finale des Fidelio.
Das freie Handeln selbst - als inneres Thema - erfordert, was Beethoven mit Kants Worten in
seinem Konversationsheft 1820 festhielt: „Das Moralische Gesez in unß, und der gestirnte Him-
mel über unß Kant!!!”356 Erst dieses moralische Gesetz in uns lässt „eine Handlung der Recht-
schaffenheit [...] mit standhafter Seele ausgeübt” vorstellen, was „die Seele erhebe und den
Wunsch errege, auch so handeln zu können.”357 Im Fidelio verbindet sich dieses innere Gesetz
sprachlich auch mit dem Wort „Pflicht”. Vor allen in der Figur des Florestan kommt das Sich-
Bewußtsein der moralischen Freiheit in den äußeren Ketten - auch in den Wortwiederholungen
Beethovens verstärkt - zum Ausdruck: „Süßer, süßer Trost in meinem Herzen: meine Pflicht, ja
meine Pflicht hab ich getan.”358 Bockholdt zieht hier eine direkte Parallele zu einem Ausruf
Kants: „Pflicht! du erhabener großer Name [...] vor dem alle Neigungen verstummen”359 So
wie sich bei Florestan „Pflicht” und „Freiheit” verbinden, so stehen für Leonore „Liebe” und
„Pflicht” zusammen: „Ich folg dem innern Trieben / ich wanke nicht, / mich stärkt die Pflicht /
der treuen Gattenliebe.”360 Florestan „hat seine Pflicht getan”, indem er mutig für die Wahrheit
eintrat, Leonore ihrerseits schöpft Kraft aus ihrer Herzenspflicht. Wahrheit und Liebe werden
ein Gemeinsames in der Erhabenheit des „Hohen Paares”. Ihre Pflicht wird für beide zur Mo-
tivation und gibt ihnen Kraft und Selbstbestimmung, um durch die tragische Kerkerszene in
352 Kant, Immanuel: Grundlegung zur Metaphysik der Sitten. Erste Auflage, 1785. S.98
353 Bayerische Staatsoper: Beethoven, Fidelio: Programmbuch zur Premiere FIDELIO von Ludwig van Beethoven am 29.
Oktober 1999 im Nationaltheater München. S.23ff
354 Ebenda. S.23
355 Ebenda. S.24
356 Köhler, Karlheinz; Dagmar Beck [Hrsg] im Auftrag der deutschen Staatsbibliothek Berlin: Ludwig van Beethovens
Konversationshefte. Band 1. Leipzig, 1972. S.235
Siehe Kant: „Zwei Dinge erfüllen das Gemüt mit immer neuer und zunehmender Bewunderung und Er-
hfurcht, je öfter und anhaltender sich das Nachdenken damit beschäftigt: Der bestirnte Himmel über mir, und
das moralische Gesetz in mir”. Kant, Immanuel: Kritik der Praktischen Vernunft. 1. Auflage, 1788. S.288
357 Kant, Immanuel: Grundlegung der Metaphysik der Sitten. 1. Auflage, 1785. S.33f
358 Anhang S.138
359 Kant, Immanuel: Kritik der Praktischen Vernunft. 1. Auflage, 1788. S.154
360 Anhang S.134
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das erhabene Licht des Finales aufsteigen zu können. Hier ist die Pflicht wirklich Handlungs-
führend im Gegensatz zu den Pflichten der anderen Figuren.
Als dritte Person ist es Rocco, der von seiner „Pflicht” spricht, und zwar in verschiedenster Wei-
se argumentierend. Hier kommt das Pflichtgehfühl weniger aus der Stärke des inneren Geset-
zes als aus einem sich duckendem Gehorsam. Als Befehlsempfänger („Ich vollziehe die Befehle,
die man mir gibt; das ist mein Amt, meine Pflicht”361) wird er zum „Gehilfen der Macht”362,
und dadurch zu einer „viel diskutierten Figur der Oper.”363 „Ich tu, was meine Pflicht gebeut”,
aber auch „ich nehm ihm nicht das Leben / mag was da will geschehn. - / Nein, Herr, das
Leben nehmen, / das ist nicht meine Pflicht.”364 Nieder bezeichnet Rocco auch als „gemisch-
ter Charakter”365, er entwickelt sich im Lauf des Dramas. Vor allem Willy Hess gesteht der
Figur des Rocco, der sich Anfangs „stumpf in alles fügte”, einen Charakter zu, er „wird immer
mehr ein Mensch, ein Geschöpf, das sich seines eigenen Gewissens bewusst wird und selbst-
stänig Denken und Handeln lernt.”366 Mit ihm kann in der dramatischen Handlung so auch
das „Aufsteigen”, die erhabene Bewegung im moralischen Aufsteigen erlebt werden.367 Wolf-
gang Osthoff sieht sogar in seinem Fidelio-Artikel von 1986 die Möglichkeit, die ganze Oper als
Diskurs über die „Pflicht” im Sinn der Kantschen Ethik zu interpretieren, also den Fidelio quasi
Moralphilosophisch im historischen Kontext seiner Entstehunhszeit festzumachen.368 Der Text
von Bouilly gibt auch dem Minister Pflichten und lässt ihn sagen: „Den Wütrich hart zu strafen
/ gebietet mir die Pflicht.”369 Ganz anders, aber auch noch Pflichtausführend heißt es hier 1806
„uns, Freunde, winket süße Pflicht”370. Dann, 1814, singt Don Fernando - Hoheitsvoll, un pocco
maestoso beginnend, um dann im Arioso menschlich (über-persönlich) zu werden: „Es sucht
der Bruder seine Brüder, / und kann er helfen hilft er gern.”371 Jetzt ist in der „Brüderlichkeit”
das moralische innere Gesetz, das die innere Freiheit erwirkt, verwirklicht. Die Befreiung im
Fidelio-Finale führt mit dem Minister in eine Art „Idealtypus legitimer Herrschaft”, die über
alle praktisch-gesellschaftspolitischen Formen hinausweist, in der ein König „herrscht” als der
361 Hess, 1986. S.312
362 Mayer, 1981. S.79
363 Kühnel, 1998. S.211
Vgl. dazu auch Jens, Walter: Roccos Erzählung. Zwischentexte zu Fidelio von Ludwig van Beethoven. Stittgart:
Radius, 1985
Lewin, Michael: Harry Kupfer. Mit einer Einleitung von Hans Mayer. Wien: Europaverlag, 1988
Wittig, Peter: Rocco - Plädoyer für einen Mitschuldigen. In: Csobádi, 1998. S.267-283
364 Anhang S.134
365 Kühnel, 1998. S.212
366 Hess, 1953. Anmerkung S.90
367 So auch bei Götz Friedrich, der Rocco als Möglichkeit sieht, als „Alternative [...] die eigentlich alle Zeit für den
Durchschnittsbürger besteht: In Angst, Koruption, Feigheit zu verharren oder durch Zivilcourage und persönli-
che Tapferkeit sich und anderen zu helfen, den Druck der Angst abzuwerfen.” Friedrich, Götz: Fidelio von Ludwig
van Beethoven. In: Friedrich, Götz: Musiktheater. Ansichten, Einsichten. Frankfurt a.M.: Ullstein, 1986. S.117
368 Vgl. Osthoff, Wolfgang: Fidelio. In: Pipers Enzyklopädie des Musiktheaters. Oper - Operette - Musical - Ballett. Her-
ausgegeben von: Carl Dahlhaus und dem Forschungsinstitut für Musiktheater der Universität Bayreuth unter
Leitung von Sieghart Döring. Band. 1. München/Zürich: Piper, 1986. S.218
369 Hess, 1986. Anhang S.107
370 Hess, 1986. S.325
371 Anhang S.143
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„beste denkbare im Sinn einer innerweltlichen Theodizee”372 Im Schluss-Tableau stellt sich die
Freiheit durch die „erfüllte Pflicht” der Leonoren-Tat dar in der Befreiung Florestans, in Über-
einstimmung und im Zusammenwirken mit dieser Zukunftsform menschlichen Zusammenle-
bens, der Brüderlichkeit, hier durch den Minister vertreten. Besonders dieses Finale von 1814 in
seiner Zukunftsform hat zu den unterschiedlichsten Deutungen geführt, denn es scheint „kein
selbstgesetztes Ziel real, sondern eine Utopie formuliert zu werden.”373
4.5.1.3. Fidelio als Revolutionsoper im (gesellschafts-)politischen Kontext
Das Motiv der Freiheit im Fidelio verbindet sich konkret mit dem Genre der Rettungs- oder Re-
volutionsoper. Fidelio als Revolutionsoper zu interpretieren ist dabei in einem historisierenden
Kontext möglich, also als politische Oper im Zuge der Französischen Revolution. Aber auch
losgelöst von jedem Historismus kann die Oper als politischer Aufruf betrachtet werden. Die
großen Themen von Freiheit und Gleichheit aber auch Willkühr und Gerechtigkeit - auch die
des Staates - lassen Fidelio in jeder Zeit, befreit von der Geschichte auch als modernes „Revolu-
tionsstück” funktionieren.
Historisch nimmt das Finale des Fidelio mit der Befreiung der Gefangenen auch Bezug auf den
Sturm auf die Bastille als Bollwerk willkürlicher Verhaftungspraxis am 14. Juli 1789. Aber auch
die Figuren der Leonore, Florestans und des Ministers stehen nach Holland analog zu den
drei Grundideen der Französischen Revolution: „Freiheit”, „Gleichheit”, „Brüderlichkeit”.374
Kühnel sieht die Basis für solch eine Argumentation jedoch recht schmal. Nachvollziehbar ist
für ihn dieser Interpreationsansatz noch beim Minister: „Es sucht der Bruder seine Brüder”.
Die Idee der Gleicheit wird von Leonore getragen, ihr „wer du auch seist, ich will dich ret-
ten!” schließt alle Menschen gleichermaßen ein. Florestans Ruf nach Freiheit schließlich findet
sich in seiner Auftrittsarie: „Leonoren, der Gattin so gleich, / der führt mich zur Freiheit ins
Himmlische Reich.”375
Der Stoff des Fidelio und seine Themenvielfalt erlaubt auch eine Aktualisierung, eine Transpo-
nierung der Gefängnisöffnung unter den Idealen der Aufklärung in jede andere Zeit und an
jeden denkbaren Ort ist möglich, ohne die Oper in ihren Grundzügen zu verfälschen.376 Fidelio
als politische Oper zu lesen wurde vor allem in der Folge des zweiten Weltkriegs populär. Von
372 Schreiber, Ulrich: Die Kunst der Oper. Geschichte des Musiktehaters. Frankfurt a.M.: Büchergilde Gutenberg, 1991.
S.50
373 Janke, 2000. S.91
374 Siehe: Holland, 1981 S.12 und Kühnel, 1998. S.207
375 Anhang S.143, 139, 138
376 Anläßlich einer Fidelio-Aufführung auf Burg Monschau 1920 wurde ein Vergleich zwischen den Einwohnernen
des in der nähe liegenden Gebiets Eupen-Malmedy und den Gefangenen des Fidelio gezogen: „Und als die Ge-
fangenen bleich, bang, aus dem schwarzen Kerkerloch ans Tageslicht quollen, als sie [...] in mächtig verstärktem
Chor das Licht begrüßten, da war ein jeder der tausend Zuschauer in tiefster Seele ergriffen. Da fühlte das Grenz-
volk, das [...] den weiten Burghof füllte, wir sind die Gefangeen, wir Leute von Eupen-Malmedy, denen man das
Licht des Lebens, die treue Heimat, geraubt hat, die man absperrt von der Freiheit, von der Vereinigung mit den
Brüdern jenseits der Grenzen!” Hamburgische Staatsoper: Fidelio: Programmheft zur Premiere ”Fidelio” von Ludwig
van Beethoven an der Hamburgischen Staatsoper am 17. Dezember 1988. S.26.
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Konzentrationslagern über moderne Gefängnisse und sogar bis zum Bau der Berliner Mau-
er 1961 wurde in den 60er Jahren alles auf die Bühne gebracht.377 In den folgenden 70er und
80er Jahren spielten sogenannt „moderne” Fidelio-Inszenierungen dann in der Optik osteuro-
päischer und südamerikanischer Militär-Dikaturen.378 Doch nicht nur nach den Schrecken des
zweiten Weltkriegs diente Fidelio als staatsrepräsentative Freiheitsoper, die sogenannte „Revo-
lutionsoper” oder „Freiheitsoper” war im dritten Reich nie verboten gewesen. Mehr noch, es
gab sogar „hochkultivierte Aufführungen” wie Thomas Mann klagte:
„Wie durfte denn Beethovens Fidelio, diese geborene Festoper für den Tag der deutschen
Selbstbefreiung, im Deutschland der zwöft Jahre nicht verboten sein? Es war ein Skandal,
daß er nicht verboten war, sondern daß es hochkultivierte Aufführungen davon gab, daß
sich Sänger fanden, ihn zu singen, Musiker, ihn zu spielen, ein Publikum, ihm zu lauschen.
Denn welchen Stumpfsinn braucht es, in Himmlers Deutschland den Fidelio zu hören, ohne
das Gesicht mit den Händen zu bedecken und aus dem Saal zu stürzen!”379
Neben dieser Parallele findet sich in einer Aufführung von 1928 in Leningrad eine ganz andere politische Ver-
strickung des Fidelio: Als Teil des Programms der kulturrevolutionären Bewegung während der Oktoberrevolu-
tion, der sogenannten proletarskaja kultura, wurde die Oper nach Erklingen des Trompetensignals abgebrochen,
da die Befreiung der Gefangenen durch einen König, bzw. seinen Vertreter dem proletarischen Klassenstand-
punkt widerspräche. Vgl. Bayerische Staatsoper: Fidelio: Programmbuch zur Neuinszenierung Fidelio von Ludwig
van Beethoven am 21. Dezember 2010. S.117
377 Joachim Herz meint dazu: „Was mich betrifft, so bin ich gegen Aktualisierungen, weil ein Fidelio im KZ (ohne
das es heute ja fast nicht mehr geht) falsch informiert über KZs und falsch informiert über Beethovens Oper. Es
gab im KZ keinen Rocco und keine Marzelline, und Beethoven überhöht zwar das Finale ins Menschheitliche,
aber für ihn besteht noch der unendliche Wert, der unendliche Anspruch der Einzelseele: Leonore kämpft für
Florestan, und erst daraus erwächst: „wer du auch seist, ich will dich Retten!””
Herz, Joachim: Ein politisch Lied, ein garstig Lied? In: Csobádi, 1998. S.232f
Dem gegenüber vgl. die Ausführungen von Herz zu (seinen) Fidelio-Inszenierungen von 1940/42 Dresden
(Deutsches Reich), 1948 Dresden (sowjetische Besatzungszone), 1975 Dresden (DDR) und 1980 London. Ebenda.
S.246-251
Eine Stuttgarter Aufführung des Fidelio von Wieland Wagner in den frühen 50er Jahren versuchte gerade das,
was Joachim Herz später als Mode ablehnt, zur Aufgabe der Inszenierung zu machen, nämlich eine (kulturelle)
Auseinandersetzung mit dem dritten Reich zu forcieren, um der allgemeinen Ignoranz einer geschichtlichen
Aufarbeitung und Trauer in Deutschland entgegenzusteuern. „Statt einer unverrückbaren Festoper wurde nun
Fidelio als „work in progress” gezeigt, das heißt: Geschichtliches wurde offenbar als ein die Gegenwart durch-
dringender Prozeß. Wieland Wagner ging trotz des Abstraktionsgrades seiner szenischen Lösung gegen das
kollektive Beschweigen oder Umfunktionieren der Vergangenheit an, in der eine Befreiungsoper wie Fidelio der
faschistischen oder stalinistischen Propaganda hatte dienen können.”
Schreiber, Ulrich: Die fehlende Quinto oder: Vom Bügelbrett zur Weltrevolution. Beethovens Oper Fidelio als „work
in progress”. In: Bayerische Staasoper: Beethoven, Fidelio: Programmbuch zur Premiere FIDELIO von Ludwig van
Beethoven am 29. Oktober 1999 im Nationaltheater München. S.138
378 Vgl. Schläder, Jürgen: Die sinnfällige Anschaulichkeit des Regietheaters oder: Über die Notwendigkeit der modernen In-
terpretationsgeschichte des Fidelio. In: Ebenda. S.32-41
379 Mann, Thomas: Warum ich nicht nach Deutschland zurückgehe [Offener Brief an Walter von Molo, September 1945].
Zitiert nach: Wolff, 1981. S.166
Das die „Freiheitsoper” Fidelio auch im Dritten Reich „enharmonisch verwechselt” seine Wirkung nicht ver-
fehlt, ist im Völkischen Beobachter dokumentiert, zwei Wochen nach dem Anschluss Österreichs an das Deutsche
Reich wurde der Fidelio in der Wiener Staatsoper in Anwesenheit von Göring gegeben: Der „Völkische Beob-
achter” schrieb: „Fidelios Siegesfinale ist eine Prophetie, eine Vorahnung, fast möchte man sagen eine Vorweg-
nahme des Aufbruchs der nation im Deutschen reich des 20. Jahrhunderts. [...] Gleichlaufend mit der Handlung
des Stückes erlebte man noch einmal die einzelnen Phasen und den endgültigen Sieg der nationlasozialistischen
Revolution. Es war eine erhebende Befreiungsfeier, ein Gottesdienst zum Dank an den Schöpfer, der uns arme,
kleine, gequälte Menschen mit dem Genie des Führers beschenkt hat.” Hamburgische Staatsoper: Fidelio: Pro-
grammheft zur Premiere ”Fidelio” von Ludwig van Beethoven an der Hamburgischen Staatsoper am 17. Dezember 1988.
S.27..
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Ohne die Unterstreichung der hohen Ideale im Fidelio besteht leicht die Gefahr, aus der idea-
listischen Freiheitsoper nur noch ein „historisierendes Kostümstück” zu formen. Dabei ist es
letztlich egal, wo und in welcher Zeit Fidelio spielt, solange die eigentlichen Motive nicht un-
ter den bloßen historischen Gegebenheit stehen. „Die Oper als historisierendes Kostümstück
darzubieten, [...] als Kampf zwischen finsterer Tyrannei und strahlender Vernunft, führt zu ei-
ner fast unvermeidlichen Banalisierung.”380 Für Mayer lässt sich der Fidelio als Werk nur in
seiner Totalität auf die Bühne bringen. Die Oper als Ganzes zu interpretieren bedeutet für ihn
„die einzelnen Schichten des Werkes zu einander in Beziehung [zu setzen], statt vorschnell den
Gang des Werkes von der kleinen zur großen Welt, von der Idylle zur Herrschaftssatire, zur
Todesmusik, zur Dithyrambe, als Stümperrei eines ungeschickten Spielbuches abzutun.”381
Wenn die Zuschauer nicht mehr bereit sind, sich in die Oper hineinzufühlen und vor allem
mitzufühlen, dann entsteht ein „kostümiertes Beethoven-Konzert”.382 Dem folgend, auch um
den „Realismus” auf der Bühne entgegen zu wirken, wurde 1974 in Bremen unter dem Re-
gisseur Nikolaus Lehnhoff der Fidelio bearbeitet. Lehnhoff strich die Dialoge und setzte an ihre
Stelle eigens hierfür geschrieben Gedichte und Texte von Hans Magnus Enzensberger.383 In der
Aufführungskritik der Zeit vom 21.06.1974 schrieb Heinz Joseph Herbort von den Gründen der
Umarbeitungen: „Der Regisseur stößt sich an „holprigen Dialogen" und einer „tongemeißelten
Glaubenskraft", daran, daß „Singspiel, Musikdrama und Oratorium dilettantisch miteinander
verzahnt" seien und an einem „travestitischen Qui pro quo" am Anfang.”384 Also eben jenes,
was für Mayer zur „Totalität” der Oper gehört ist es, was Lehnhoff am Fidelio streicht und was
für ihn die Aktualität der Oper beeinträchtig. Enzensbergers Zwischentexte sollen aufzeigen,
dass nichts in der Oper so ist, wie es scheint.385 Folgen wir diesem Ansatz, dann ist auch die
380 Mayer, 1981. S.77
381 Ebenda S.78
382 Als unkostümiertes Beethoven-Konzert könnte eine Inszenierung in Stuttargt von Walter Jens aus dem Jahr 1984
bezeichnet werden. Die Sänger standen hier auf einem Podium inmitten des Orchesters, in „einfacher Nicht-
Kostüm-Abstraktion”, um der konzertanten Atmosphäre noch mehr Ausdruck zu verleihen.
Vgl. Poettgen, Ernst: Fidelio und die Menschenrechte. Eine sehr persönliche Annäherung an ein zentrales Werk der
Musikgeschichte. In: Csobádi, 1998. S.266
383 Auch im Fidelio der Osterfestspiele 2003 in Salzburg ließ Lehnhoff die Dialoge streichen, hier jedoch ohne neue
Texteinschübe.
Diese Inzenierungspraxis ist jedoch nicht neu, so brachte zum Beispiel Wieland Wagner 1954 in Stuttgart
bereits einen Fidelio auf die Bühne, in welchem ebenfalls die Dialoge gestrichen und durch neue Texte von
Walter Erich Schäfer ersetzt wurden. Auch 1968 in Kassel wurden die Dialoge durch neue Überleitungen ersetzt:
Gedichte von Nelly Sachs, Guilaume Apollinaire oder Bertholt Brecht sollten die Bühnenhandlung des Fidelio
begleiten und intensivieren.
384 Heinz Joseph Herbort. DIE ZEIT, 21.06.1974, Nr. 26. http://www.zeit.de/1974/26/kleiner-lichtblick. Zugriff:
25.01.2012
385 Statt der die Handlung vorantreibenden (dramatischen) Dialoge hier nun den intellektuell kommentierenden
dritten Prosatext: „Dies ist das Gefängnis. / Die Bastille ist nicht geschleift. Sie ist geblieben. / Das Denkmal der Macht
ist hell von außen. / In seinem Innern herrscht Dunkelheit.
Der Gefangene im tiefsten Verlies scheint tot. / Es scheint, als schließe er, als wäre er dem Verdursten nah. / Der Gou-
verneur ist entschlossen zum Mord. / Der Wächter ist zum Verbrechen bereit. / Der Gehilfe wird helfen. So scheint es, / Es
scheint, als würde der Kerker zum Grab. / Aber nichts in der Oper ist das was es zu sein scheint.
Der Wächter täuscht sich. Der Gefangene täuscht sich. / Der Gouverneur täuscht sich. / Der Wächter ist nicht sein
Gehilfe. / Der Gehilfe des Wächters ist ncht der Gehilfe des Wächters. / Das Grab wird geschaufelt, / aber es nicht das Grab
des Gefangenen. / Die Dunkelheit täuscht.”
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Macht Pizarros bloßer Schein, sodass letztlich die Gefahr, das Dramatische des Fidelio verloren
geht. Diese Aufführungspraxis darf jedoch nach Mayer nicht als Versuch gewertet zu werden,
die Oper Fidelio zu retten, „denn sie bedarf dieser Rettung nicht. Hier verbarg sich geheime
Skepsis von heute. Man spielte gleichsam Beethovens „Fidelio”, doch ohne das Prinzip Hoff-
nung.”386
Doch wie kann Beethovens Oper im 20. Jahrhundert und später Aktuell gespielt werden, ohne
einer Fragmentierung oder dem Historismus zu verfallen. Wenn es keine Gefängnisse mehr für
uns gibt, keine Willkühr, dann wendet sich der Blick suchend nach außen in ferne politische
Räume. Entweder ist Fidelio dann historisch zu betrachten, nicht nur die konkrete Entstehungs-
zeit in der Zeit der Französischen Revolution, sondern die gesamte Vergangenheit der mensch-
lichen Geschichte kann herangezogen werden, oder man geht über die eigenen Landesgrenzen
hinaus und sucht in der Gegewart, nur wo anders, nach dem Schrecken des Fidelio.387 Die zen-
tralen Motive der Oper, Hoffnung, Freiheit und Liebe sind jedoch überzeitlich und losgeslöst
von jeder historischen Bestimmung. Diese Themen betreffen immer den einzelnen Menschen
und stehen neben einer konkreten Verankerung der Oper in politischer Motivation.
Als Befreiungsoper ohne staats-politischen, wohl aber mit gesellschafts-politischen Bezug In-
szeniert auch Calixto Bieito den Fidelio 2010 in München, jedoch zeigt er kein äußeres Gefäng-
nis, sondern setzt die Oper in ein gläsernes Labyrinth. Dieses wird zum Bild eines metalen
Gefängnisses und die Auseinandersetzung findet in einem Kommunikations-Raum statt, in-
dem „vor allem versendet und nicht empfangen, [...] geredet, [...] aber nicht zugehört” wird.388
Neben anderen eingeschobenen Texten von Jorge Luis Borges ist vor der Ouvertüre (Leonore
III) sein Gedicht Labyrinth eingefügt, das diese Art der Ausgrenzung thematisiert: „Es wird
nie eine Tür geben. Du bist / im Innern, das Kastell umschließt den Kosmos”389 (von Leonore
gesprochen).
Was im Bühnenbild ein instabiles durchsichtiges Haus aus einzelnen Zellen ist, soll sich auch in
der Befindlichkeit der einzelnen Figuren zeigen, die von einander abgeschlossen, isoliert und
abgerenzt bleiben. „Das eigene Gehirn kann zum Gefängnis werden”, so lautet ein Motto des
Regiesseurs390. Bernd Sucher formuliert diesen Ansatz der Inszenierung auch als „die Unfrei-
Dem gegenüber aber auch der vierte Text des Finales, der jetzt die „erhabene Bewegung” zur Erlösung, zur
Abstraktion einleitet: „Ist die Bastille geschleift? Sind die Ketten zerissen? / So scheint es. / Woher kommt das Licht
in diesem Gefängnis? / Wessen Trompeten sind es? / Wer ist der Befreier? / Nichts ist das was es zu sein scheint. / Der
Minister ist kein Minister. / Die Oper ist eine Verkleidung. / Im Reich der Freiheit gibt es keine Minister.
Die Oper ist das Reich des Scheins. / Dieser Schein leuchtet. / Herren und Knechte gehen darin unter. / Ihre Wörter und
meine gehen unter in der Musik.”
Enzensberger, Hans Magnus. Text der Fidelio-Instenierung in Bremen 1974 unter der Leitung von Nikolaus
Lehnhoff. Zitiert nach: Wolff, 1981. S.170f
386 Mayer, 1981. S.81
387 Vgl. Nassehi, Armin: Utopie? Vielleicht! Ein Versuch über Fidelio. In: Bayerische Staatsoper: Fidelio: Programmbuch
zur Neuinszenierung Fidelio von Ludwig van Beethoven am 21. Dezember 2010. S.119
388 Sucher, Bernd C.: Wir suchen uns. Wir suchen einander. Gefangen wie wir sind. Beethovens Fidelio - eine Freiheitsoper?
In: Ebenda. S.102
389 Zitiert nach. Ebenda. S.26
390 Ebenda. S.105
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heit, die sich in unserer mediatisierten Facebook-Welt maskiert als die absolute Freiheit, das
einige glückliche Alles-ist-möglich; die Unfreiheit metastasiert und zernichtet Utopien.”391 Die
Kunst selbst soll es sein, die befreit, „diese Oper ist eine Glücks-Behauptung! Ist Demonstrati-
on, dass Kunst - und nur sie! - befreit.”392
4.5.2. Fidelio und das Motiv der Treuen Liebe
Neben den Interpretationsmöglichkeiten des Fidelio als Revolutions- und Politische-Oper und
als Werk unter dem Einfluss des deutschen Idealismus, gilt als weitere Interpretation die Liebe
als Kernmotiv. Dabei kann der Begriff der Liebe in vielfacher Weise im Fidelio gefunden wer-
den, die „verliebte” Liebe der Marzelline, die Liebe vereint mit der Treue, die sich sogar im
Namen „Fidelio” darstellt in der treuen Gattenliebe, und sie umfasst auch die Brüderlichkeit
als eine Form der Nächstenliebe. Neben der allgemeinen Menschenliebe steht im Fidelio vor
allem vor dem Finale auch die „Gattenliebe” im Vordergrund. In den Fassungen 1805 und 1806
trug die Oper sogar noch die Untertitel „Die eheliche Liebe” bzw. „Der Triumph der ehelichen
Liebe”.393 Die letzte Fassung von 1814 trägt diese Untertitel nicht mehr, und das Motiv der
treuen Gattenliebe zeigt sich erweitert zu den menschheitsumfassenden Idealen der Humani-
tät, der Freiheit und Liebe. Durch die dramaturgische Bewegung im ersten Akt von Licht nach
Dunkel, „vom lauschigen Vorplatz mit Wäsche und Plätte” zur Dunkelheit des „allertiefsten
Kerkers”394, von Singspiel zu Heroischer Oper und im zweiten Akt schließlich durch die ge-
waltige Wendung vom Dunkel ins hellste Licht. Vom Heroischen zum Oratorium findet eine
Erhebung der Gattenliebe statt, indem die Liebe des individuellen Paars im Finale für die gan-
ze Menschheit erweitert wird. „Die Idee der Überhöhung des Themas der „Gattenliebe” 1814
erweist sich als Folge dieser beiden Bewegungen, in denen die Einzelschicksale dialektisch auf-
gehoben werden [...].”395 In den ersten Fassungen, insbesondere 1806, steht das „Hohe Paar”
noch nicht allein und stellvertretend über allen. Dadurch, dass Marzelline und Jaquino wie-
der zueinanderfinden, ist die Erhebung des Hohen Paares im oratorischen Finale noch nicht
von der Bedeutung der letzten Fassung. Hier ergibt sich ein gerundetes Bild, die zwei Paa-
re kommen nach den tragischen Ereignissen wieder glücklich zusammen, und alles ist gelöst
und geordnet. In der Sprache C.G. Jungs vereinen sich die beiden Paare zur „Quaternität”396,
dem archetypischen Bild höchster Vollkommenheit, in der sich die Gegensätze von Männli-
391 Ebenda. S.104
392 Ebenda. S.99
Vielleicht ist dies auch der Grund, warum in dieser Inszenierung an der besonderen Stelle vor dem 2. Finale
Musik aus Beethovens Streichquartett Nr.15 Op.132 eingefügt ist, und zwar aus dem dritten Satz in lidischer
Tonart mit Beethovens Satzbezeichnung „Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit. Molto adagio
- neue Kraft fühlend.” Soll mit dieser herrlichen Musik die szenische Verwandlung und ihre Befreiung mögli-
cherweise gesteigert werden - durch „Kunst”?
393 Siehe Hess, 1986. S.277
394 Steinbeck, Wolfram: Ein neues Opernkonzept. Zur Finalidde des Fidelio. In: Lühning, 2000. S.144
395 Ebenda. S.144
396 Vgl. Kühnel, 1998, S.219
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chem und Weiblichem, Niederem und Hohem Aufheben. Von diesem befriedeten Finale hebt
sich das Fidelio-Finale von 1814 im wahrsten Sinn des Wortes ab. Walter Jens sieht neben dem
Aufstieg des Hohen Paars in die allgemeine Menschenliebe den Preis, der das „andere Paar”
opfert - „zwei kleine Leute, die am Schluss vergessen werden.”397 Kühnel nennt das Bühnen-
schicksal von Marzelline und Jaquino „eine individuelle Tragödie, die vom allgemeinen Jubel
des Schlusschors übertönt wird.”398 An der Frage, ob diese „individuelle Tragödie” wirklich
eine solche im Zusammenhang der ganzen Oper ist, unterscheiden sich dann die Ansichten
der Regisseure.399 Wenn die Bühnenfiguren nicht psychologisch und biographisch mit eigener
Vor- und Nachgeschichte gesehen werden, und sie als „Funktion” im ganzen Kunstwerkzu-
sammenhang „leben”, kann sich im Schlussbild ohne Schwierigkeit der Triumph der Liebe in
der Erhabenheit des großen Paares entfalten - wenn szenisch die Nebenfiguren nicht verlo-
ren gehen und verloren stehen400, sondern sich „einordnen” - was sich musikalisch ohnehin
ausdrückt, eine höhere Ordnung ist erreicht und schwingt weit aus. Friederike Jary-Janecka
beklagt in dem Rundgespräch zur Fidelio-Inszenierung 1996 in Salzburg, „dass die Regisseure
nicht mehr aus der Musik heraus inszenieren”. Ihr geht es darum, „die Dramatik der Musik,
die Aussage der Musik zu hören und die Szene danach zu „stellen”” 401
Zu der Figur der Leonore und dem Thema der liebenden Frau im Fidelio lassen sich natürlich
auch zahlreiche Publikationen finden, die sich mit dem Verhältnis von Weiblichkeit-Männlichkeit
in der Oper beschäftigen, und die dann zu gesellschafts-psychologischen Deutungen kommen,
die die „Rolle” der „unterdrückten” Frau, die den Mann als ihr höheres selbst befreien muss,
oder der Frau, die als Opfer in männlichen Machtstrukturen gefangen bleibt, in den Vorder-
grund stellen.402 In dieser Arbeit soll versucht werden, zu zeigen, in wie unterschiedlicher
Weise in Beethovens Oper ein „künstlerisches Begreifen” des Erhabenen möglich wird, und
deshalb sei hier lediglich auf einige Texte zu dem Thema hingewiesen.403 Es soll deshalb die
„Treue Liebe” hier vor allem als Verwirklichung des Ideals betrachtet werden. Auf das Thema
der Liebe beziehen sich nicht nur die beiden Paare - auf der kleinbürgerlichen Singspiel-Ebene
397 Jens, Walter: Roccos Erzählung. Zwischentexte zu Fidelio von Ludwig van Beethoven. Stittgart: Radius, 1985. S.7
398 Kühnel, 1998. S.219
399 Nach Herz „gibt es ganz wenige Leute auf der Welt, die sich dafür interessiert haben, was eigentlich mit der
kleinen Marzelline passiert.” Rundgespräch mit Joachim Herz und Heinz Lukas-Kindermann über Probleme
des Fidelio-Inszenierung. In: Csobádi, 1998. S.58
400 Hess merkt dazu an: „Es zeugt von einem guten Bühneninstinkt der meisten Spielleiter, wenn sie Rocco nach
Marzellines „O weh mir, was vernimmt mein Ohr” die Hände von Marzelline und Jaquino ineinanderfügen
lassen.”
401 Csobádi, 1998. S.63
402 So zum Beispiel bei Malgorzata Sugiera: „Die hingebungsvolle Liebe der Frau wird hier zugunsten des Mannes
funktionalisiert und politisiert.” Sugiera, Malgorzata: Leonore und Fidelio. Von einer treuen Frau zum Symbol der
Treue. In: Csobádi, 1998. S.140
403 Vgl. Kronberger, Silvia: Errettung durch das Weibliche - Phantasie und Realität. Fidelio - Leonore/Fidelio. In: Kronberger,
Silvia; Ulrich Müller [Hrsg]: Leonore = Fidelio. Die Frau als Kämpferin, Retterin und Erlöserin im (Musik-) Theater.
Salzburg: Mueller-Speiser, 2004. S.81-92.
Bauer-Jelinek, Christine: Rette den Mann - und du machst ein Kind aus ihm. Opfertum und Edelmut als weibliche
Machtstrategien. In: Ebenda. S.93-103
Brandstetter, Alois: Fidelio-Assoziationen. Eine Lesung. In: Ebenda.S.15-25
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und der tragisch-heroischen Ebene - sondern es kann auch das Verhältnis der beiden Frauen-
figuren zueinander betrachtet werden. Elisabeth Bingel stellt tiefenpsychologische Betrachtungen
zu Beethovens Oper Fidelio an und hebt darin das Verhältnis von Leonore und Marzelline un-
ter diesem Aspekt hervor. Marzelline ist in diesem Sinn eine Schattenfigur Leonores. Sie „gibt
[...] durch ihre aufblühende Liebe zu Fidelio/Leonore deren Suche ein Ziel.”404 Marzelline ist
es auch, die den Gefangenen Florestan als erste erwähnt und ihn so in die Handlung bringt:
„Wo der Gefangene sitzt, von dem du schon einige male gesprochen hast”405. Bingel stellt die
Frage, ob in der Spiegelung von Marzellines Liebe sich die Beziehung zwischen Leonore und
Florestan zeige, „in der sich beide ebensowenig selbst wie den anderen erkennen konnten.”406
Leonore kann nur selbst mit Mut und Stärke in die Tiefen des Kerkers gehen, „es geht um die
Begegnung mit dem Tod, mit der eigenen Dunkelheit, durch die erst Ganzheit, Individuation
und Verbindung möglich werden.”407 Sie ist bereit zur Konfrontation, „es ist die Verbindung
von [...] Liebe und Tod, die Leonore auf diese Weise gelingt, das Mysterium Conjunktionis”408.
Bingel weist abschließend darauf hin, dass durch die Auflösung der Polarisierung von Männli-
chem und Weiblichem, in der Integration der Gegensätze Autonomie und Idividuation erreicht
werden. In dieser Form der gegenseitigen Rettung durch die Liebe entsteht Freiheit. Florestan:
„Deine Treu erhielt mein Leben”; Leonore: „Liebend ist es mir gelungen, / dich aus Ketten zu
befrein.” - „Liebe führte mein Bestreben, / wahre Liebe fürchtet nicht.”409
Ein weiteres Motiv der Liebe findet sich in der großen Arie Florestans, in der Leonore „be-
singt”. Im Zuge der drei Fassungen wandelte sich die Kerkerszene mit der Bildnis-Cavatine
in eine bravouröse Visionsarie: „Ich seh’, wie ein Engel im rosigen Duft / sich tröstend zur
Seite mir stellet, / ein Engel, Leonoren, der Gattin, so gleich, / der führt mich zur Freiheit
ins himmlische Reich!”410. Hier zeigt sich eine Parallele zwischen Florestans Vision und der
Erscheinung Klärchens als Freiheitsallegorie in Goethes Egmont, für den Beethoven 1810 die
Ouvertüre Op.84 schrieb. Helmut Schanze stellt die Leonore im Fidelio nicht nur in Zusam-
menhang mit der Hingabe Klärchens,411 sondern weist auch auf Goethes Torquato Tasso mit
den beiden umworbenen Leonoren, ihre Eigenschaften treffen im Fidelio im Namen „Leonore”
zusammen.
404 Bingel, Elisabeth: Leonore: Retterin des Mannes oder autonome, selbstbestimmte Frau? Tiefenpsychologische Betrachtun-
gen zu Beethovens Oper Fidelio. In: Ebenda. S.52
405 Pahlen, 1978. S.31





411 „Die Freiheit in himmlischen Gewande, von einer Klarheit umflossen, ruht auf einer Wolke. Sie hat die Züge von
Klärchen und neigt sich gegen den Schlafenden Helden.” J.W.v. Goethe. Egmont. Zitiert nach: Schanze, Helmut.
„Ein Engel, Leonore(n)” - „Bei dieses Namens holdem Klang”. In. Csobádi, 1998. S.150f
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„Die Unerreichbare wird zur „Gattin” im Jenseits der Kunst. Das komplexe Identifika-
tionsmuster - hier die Befreiungshoffnung des Helden „Egmont” - „Florestan”, dort die
„Unsterbliche Geliebte”, der „Engel”, der Widerspruch von Entsagung und Erfüllung läßt
sich nur als Kunstfigur versöhnen. Die Rettungsoper wird zu einer Oper der Befreiung des
Künstlers.”412
Die Bilder der Goethe-Frauenfiguren aus dem Egmont und dem Tasso kommen bei Beethoven
in der Visionsszene zusammen und können nach Schanze auf einen Autonomisierungsprozess
hinweisen.413 Weiterhin zeigt Schanze diese „Spur” auch an einem musikalisch-dramatischen
Kunst-Mittel, nämlich der Verbindung von Arie und Melodram (Nr.11 und Nr.12), in dem sich
Wort und Musik am stärksten Nahe kommen, und verweist auf den „Kunstcharakter der Szene,
als einer Szene im Kerker der Seele”414. Zu der Verbindung Beethovens mit den Goethe-Werken
kommt auch ein biographisches Motiv hinzu, das ihn und den Dichter mit dem Geheimnis der
„unsterblichen Geliebten” in der Zeit zwischen 1812 und 1814 in Tepliz und Karlsbad verbin-
det - dies alles kann auch zu der Bestimmung der Kunstfigur Leonore-Fidelio als die „Liebe”
beitragen.
Aus der Liebe schöpfen Leonore und Florestan moralische Kraft, keine Hochzeit wird hier
angestrebt, sondern es handelt sich bereits um ein Ehepaar. Das Sublime der Treue des ent-
zweigerissenen Paars bestimmt im Fidelio den Weg zum Bild des Hohen Paares. Das Motiv der
Treue spiegelt sich auch musikalisch wider, vor allem in der häufigen Instrumentierung durch
Hörner und der Tonart E-Dur, als Tonart der Treue und Liebe.415
Analog zu Tamino und Pamina oder zu Faust und Helena (Faust II) gehören Leonore und
Florestan ebenso zum „Mythos des Hohen Paares”. Nach Mayer sind Leonore und Flores-
tan, mit Ausnahme von Wagners Siegfried und Brünhilde, sogar die letzten Vertreter eines
Menschheitsmythos vom Hohen Paar und der Überwindung der Gegensätze der Geschlech-
ter.416 Statt des Mythos vom Hohen Paar tritt nach Beethoven ein „Kampf der Geschlechter”
bei Kleist, Hebbel, später bei Strindberg oder in den Opern Carmen, Salome oder Lulu in den
Vordergrund.417 Auch Ernst Bloch sieht im Hohen Paar mit Tamino-Pamina oder Faust-Helena
und natürlich auch im Fidelio eine der „mythischen Utopien der Ehe”, als „Heilige Hochzeit”
von Sonne und Mond, Himmel und Erde.418
412 Ebenda. S.159
413 Siehe: Ebenda. S.159
414 Ebenda. S.159
415 Vgl. Beginn des 3. Teils der Schöpfung Haydns: „Seht das beglückte Paar, wie Hand in Hand es geht!” im E-Dur
der Hörner. Auch die Soloarie der Fiordiligi in Mozarts Cosi fan tutte - übrigens Beethovens Vorbild für seine
Leonoren-Arie - steht ebenso wie Leonores Arie in E-Dur. Auch hier wird das Treue-Motiv von konzertierenden
Hörnern unterstrichen. Auch die letzte Ouvertüre für Fidelio steht in E-Dur als der Leonoren-Tonart und gibt
damit dem ganzen Werke eine bestimmte Richtung.
Vgl. Osthoff, Wolfgang: Beethovens „Leonoren”-Arie. In: Bayerische Staatsoper: Fidelio: Programmheft zu ”FIDE-
LIO” von Ludwig van Beethoven. Premiere: 30. Januar 1978. S.14-18
416 Siehe Mayer, 1981. S.76 und Kühnel, 1998. S.221
417 Vgl. Mayer, 1981. S.88
418 Bloch,1990. S.381-385, Zitat S.381
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Die Liebe im Fidelio „ist die bürgerliche Utopie selbst, nicht als Liebesgeschichte, sondern
ganz ähnlich der Hegelschen Idee des Aufgehobenseins des Einzelnen in der Liebesbezie-
hung. Fidelio erzählt keine Liebesgeschichte, sondern wie Leonores Zivilcourage gar nicht
anders kann, als der Gerechtigkeit und der Vernunft, der Kritik der Willkür und der Wie-
derherstellung der Freiheit zu ihrem Recht zu verhelfen.”419
Im Mittelpunkt steht die Befreiung der Gefangenen (im ersten Akt erst temporär, im Fina-
le dann endgültig). Leonores „Wer du auch seist, ich will dich retten!”420 und die Worte des
Ministers im Finale „Es sucht der Bruder seine Brüder”421 sind dabei die zentralen Momente
der Brüderlichkeit als eine Form der Nächstenliebe. Leonores Ausruf „Des Mitleids Ruf, der
Menschheit Stimme”422 ist Ausdruck dieser Menschenliebe, die Individualität des Einzelnen
geht im Fidelio 1814 im Paar auf, das Paar schließlich in der Menschheit. In der Inszenierung
1989 in Greifswald ging es dem Regisseur Peter Wittig im Finale besonders um das Motiv der
Liebe als Menschenliebe:
„Von Beethoven aber komponiert [...] ist nicht eine Schlußlösung nach Gerechtigkeit, son-
dern eine Schlusslösung nach Liebe. Aus dem Dunkel ans Licht steigen wir allein durch
die Liebe. Liebe durchbricht nicht nur den Kreislauf der Gewalt, sie durchbricht auch den
Kreislauf des Verurteilens und Vergeltens. So wird liebe Eröffnung neuer Zukunft.”423
Obwohl sich die verschiedenen Interpretationsmöglichkeiten einander durchdringen und auf-
einander beziehen, lässt sich die Gewichtung der Motive unterschiedlich gestalten. So sieht
zum Beispiel Nikolaus Harnoncourt den Fidelio als das Hohelied treuer Gattenliebe, dabei hebt
er dieses Element so sehr hervor, dass alle anderen idealistischen Aspekte aus Beethovens Oper
dem „Preisgesang der Gattenliebe” untergestellt sind und dieser gewissermaßen nur Raum
bieten.
„Entscheidend für die Handlung ist, daß Florestan in einer ausweglosen Situation auf seine
Frau vertraut, und daß sie bereit ist, alles, auch das unmöglich Erscheinende für ihn zu tun.
Diese Oper ist der große Preisgesang der Gattenliebe. All die anderen Handlungselemen-
te streichen das nur hervor. Es geht gegen die Ideen Beethovens, wenn man daraus eine
Unterdrückungs- und Befreiungsoper macht.”424
Leonard Bernstein verbindet das Motiv der Gattenliebe mit der Idee der Freiheit als eine Ver-
bindung von Autonomie und höchster Form der Beziehung. „Soviele Menschen meinen, das
Finale sei ein eigenes Stück. Ich bin sicher, es war der einzige Grund, weshalb Beethoven diese
Oper geschrieben hat [...] Was ihn interessierte, das war „Freiheit” und „Wer ein holdes Weib
errungen””.425
419 Bayerische Staatsoper: Beethoven, Fidelio: Programmbuch zur Premiere FIDELIO von Ludwig van Beethoven am 29.




423 Wittig, 1998. S.296
424 Harnoncourt, Nikolaus: ... der große Preisgesang der Gattenliebe. In: CD-Booklet zu Fidelio (Teldec 1995), S.34
425 Leonard Bernstein. Zitiert nach: Ottner, Carmen: Zu Ludwig van Beethovns fidelio-Musik. In: Kronenberg, 2003. S.80
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4.5.3. Das Prinzip Hoﬀnung - Die Utopie im Fidelio
Das Thema der Befreiung und der treuen Liebe zielen beide auf eine höhere Bestimmung des
Menschen. In der Freiheit löst der Mensch seine Ketten - innere wie äußere - und wird sich
seines autonomen Wesens in einem erhabenen Moment gewahr. Auch die Liebe wie sie im
Fidelio wirkt, befreit das Hohe Paar, sie befreien sich vom „Dust zu den Gefilden hoher Ahnen”.
Auch das Thema der Liebe betreffend, findet sich eine erhabene Bewegung zwischen Singspiel
und Schlusstableau, die auch auf besondere Weise den Zwiespalt widerspiegelt, den Faust als
Mensch in sich trägt: „Zwei Seelen wohnen, ach! in meiner Brust, die eine will sich von der
andern trennen: die eine hält in derber Liebeslust sich an die Welt mit klammernden Organen;
die andre hebt gewaltsam sich vom Dust zu den Gefilden hoher Ahnen.”426
Diese beiden Befreiungsmotive bilden den eigentlichen Rahmen für das Thema der Hoffnung
im Fidelio. Die große Utopie im Finale stellt sich dar in der Erfüllung dieser Hoffnung in der
doppelten Befreiung des Menschen, zum selbstbestimmten Ich einerseits, und andererseits in
seinem Verhältnis zur Welt in Form der Brüderlichkeit.
4.5.3.1. Die Oper Fidelio als Humanitätsdrama
Die Oper Fidelio ist auch ganz konkret in ihrem historischen Entstehungszusammenhang zu
sehen, sie galt einem Publikum, dass sowohl durch die großen politischen Umwälzungen als
auch durch das neue philosophische Gedankengut des Idealismus geprägt war, in einer Zeit,
in der nach Lessing vor allem Goethe und Schiller künstlerisch ein Menschenbild formulierten,
das den Idealen des Humanismus entsprach. Beethovens erste Fassung des Fidelio entstand in
den Jahren zwischen 1803 und 1805. Die Form der Rettungsoper, als Aufarbeitung der Franzö-
sischen Revolution und in ihrer Folge der jakobinischen Gewaltherrschaft war bereits in Mode
gekommen. So wurde Florestans Befreiung von Beethovens Zeitgenossen unmissverständlich
auch als Andeutung auf den Sturm der Bastille verstanden. Auffallend ist, dass zeitgleich ne-
ben dem Fidelio ein weiteres großes Stück „in tyrannos” geschrieben wurde: Schillers Wilhelm
Tell. Auch hier muss das Schleifen der Burg „Zwing-Uri” als Parallele zur Erstürmung der Ba-
stille verstanden werden. Und obwohl Schiller wie Beethoven hier mit bestimmten historischen
Zeichen sprechen, sind die Werke mit ihrem Idealismus enthistorisiert. Diese überzeitlichen
Ideendramen zielen auf eine Menschlichkeit, welche jenseits jeder flüchtigen Geschichtlichkeit
Gültigkeit hat.427 Beethoven gelingt dies im Zusammenspiel von Bouillys Libretto und seiner
Musik. Der Fidelio-Stoff alleine ist, wie bei Gaveaux, Paër und Mayr zu sehen noch kein Ga-
rant für solch ein Ideendrama, doch durch Beethovens Behandlung des Stoffes, durch seine
Musik konnte Fidelio zum Sinnbild für Freiheit und Menschlichkeit werden. Während Mozart
426 Goethe Werke. Herausgegeben von Albrecht Schöne und Waltraud Wiethölter. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1998. Faust I S.45
427 Vgl. Mayer, 1981. S.73
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in seiner Musik ganz auf die Darstellung des individuellen Menschen zielt, Menschen in ihrer
lebendigen Vielfalt mit ihren Stärken und Schwächen abbildet, stehen diesen „allzumenschli-
chen” theaterhaften Wesen bei Beethoven ein geläutertes Idealbild des Menschen Gegenüber.
Dies spiegelt sich auch in der Wahl des Opernstoffes. „Beethoven verehrte Mozart, aber er
mißbilligte Figaro, Cosi und Don Giovanni ihrer Stoffe wegen. Er glaubte an die Möglichkeit ei-
ner geistigen Erfassung der Oper, ihrer Umformung zum Ideenträger.”428 In Mozarts großen
Opern können zwar menschheitliche und moralische Ideen zu einem zentralen Motiv werden
- vor allem in der Zauberflöte mit ihren archetypischen und märchenhaften Zügen - , doch das
allumfassende des Humanitätsgedankens (wieder auch der Verweis zu Schiller) kommt erst in
Beethovens Fidelio ganz zum Ausdruck. „Ganz im Sinne des deutschen philosophischen Idea-
lismus will seine Musik die Menschen zu Wahrheit und Würde, zu sittlichem Handeln und zur
sozialen Tat verpflichten.”429 Im Fidelio als „moralisches Lehrstück” stützt sich Beethoven in
seiner Oper weniger auf Individuen, als auf die Ideen und Wertvorstellungen, welche durch
die Charaktere verkörpert werden: Freiheit, Gleichheit, Brüderlichkeit, aber auch Treue und
Liebe. Die Abstraktheit dieser Begriffe machen den Fidelio für die Opernbühne so schwer zu
interpretieren und inszenieren. Vor allem die Fassung von 1806 scheint in diesem Sinne kaum
auf der Bühne zu verwirklichen sein. Die stets auch präsente Singspielebene dieser Fassung,
sogar im Finale, überdeckt - oder schwächt zumindest - das Idealistische, die utopische Be-
freiung. Die Dreigliederung von Singspielsphäre, heroischer Oper und Oratorium findet sich
1806 noch nicht in der ausgeprägten Form von 1814. Doch erst im statischen Tableau des Fi-
nales, wenn nichts mehr an die bürgerliche Sphäre erinnert, zielt alles auf das Abstrakte. „Die
die gesetzte Utopie hymnisch verklärenden oder aber die vor ihr resignativ kapitulierenden
Interpretationen, die am Fidelio von 1814 vorgenommen wurden, sind für die Leonore von 1806
undenkbar. Denn hier findet am Ende keine wie immer geartete Grenzüberschreitung statt,
sondern ausschließlich die Realwerdung eines vom bürgerlichen Tugendkanon geprägten in-
dividuellen Glücksanspruchs.”430 Verstärkt werden kann der Blick auf das Idealistische des
Fidelio indem die realistische Bühnenhandlung bereits vor dem Trompetensignal zum Beispiel
durch Streichen der Dialoge aufgebrochen wird. Durch das Weglassen der Dialoge431 wird ein
„wirklichkeitsgetreues” Bühnendrama vermieden. Indem in diesen Inszenierungen der Blick
weg vom naturalistischen Drama gelenkt wird, kann auch ein neuer Fokus auf die ideellen Mo-
tive an Raum gewinnen. Hierdurch kann der besondere Ausdruck des moralisch-Erhabenen im
Fidelio, die humanitäre Botschaft, ungetrübt vom „Irdisch-Realen” wirken.432 Spätestens aber
das Trompetensignal zeichnet den Augenblick des Umbruchs von realistischem Abbilden hin
zu einem utopischen Oratorium, von der Realität zur Idealität und vom Individualdrama zum
428 Bekker, Paul: Wandlungen der Oper. Zürich: orell Füssli Verlag, 1983. S.43
429 Csampai, Attila: Moralischer Appell und die Utopie der Freiheit. In: Bayerische Staatsoper: Fidelio: Programmheft zu
”FIDELIO” von Ludwig van Beethoven. Premiere: 30. Januar 1978. S.8
430 Janke, 2000. S.91
431 z.B in Inszenierungen in Stuttgart 1954, Kassel 1968, Bremen 1974, Bonn 1983, Salzburg 2003
432 Vgl. Schläder, Jürgen: Die sinnfällige Anschaulichkeit des Regietheaters oder: Über die Notwendigkeit der modernen Inter-
pretationsgeschichte des Fidelio. In: Bayerische Staatsoper: Beethoven, Fidelio: Programmbuch zur Premiere FIDELIO
von Ludwig van Beethoven am 29. Oktober 1999 im Nationaltheater München. S.40
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Menschheitsdrama.433 Vor allem das Trompetensignal ist es, was Fidelio für Ernst Bloch zur
musikalischen Wahrwerdung der Utopie werden ließ. „Sucht man musikalische Einweihungen in
die Wahrheit der Utopie, so ist das erste, alles enthaltende Licht Fidelio.”434 Gerade durch die Mu-
sik erst wird Fidelio zum Träger des utopischen Bildes von erfüllter Hoffnung und Freiheit des
Menschen. Musik „steht [...] insgesamt an den Grenzen der Menschheit”435, durch „die uto-
pische Kunst der Musik”436 wird Fidelio „eines der hörbarsten [!] Beispiele” für die utopische
Dimension der Kunst.437 Das Abstrakte der Leitbilder des Fidelio ist vor allem hörbar, auch des-
halb fällt es schwer, den Gehalt der Ideale auf der Bühne sichtbar zu machen. Waltershausen
nennt dies die „Erfindung der Handlung aus dem Geiste der Musik”.438
Auf besondere Weise gelang es Ernst Poettgen Beethovens Fidelio im Fokus der Menschenrech-
te zu inszenieren. In drei Inszenierungen, 1973 in Ludwigsburg, 1975 in Brüssel und 1980 in
Buenos Aires439 stellte Poettgen seine Fidelio-Inszenierungen ganz in das Licht der Menschen-
rechte. Immer wurden Artikel der Allgemeinen Erklärung der Menschenrechte verlesen oder auf
Tafeln beleuchtet. Die Dialoge mussten weichen oder wurden stark gekürzt und auch die Auf-
führungsorte selbst waren außergewöhnlich: In Ludwigsburg diente die Friedenskirche440 als
Theaterraum, in Brüssel der Cirque Royal mit einer runden Arena, in welcher sich die Zuschauer
selbst wie im Spiegel sahen, und schließlich die Stadt Buenos Aires, als Sitz der Militärregie-
rung. Trotz aller Entfremdung der Oper verfehlten Poettgens Inszenierungen, durch Beetho-
vens Musik in Verbindung gebracht mit Menschenrechten aus dem 20. Jahrhundert ihre Wir-
kung nicht. „Das vielleicht Erstaunlichste war, wie die ungeheure Wucht und auch innere Kraft
dieser Musik, das Drama völlig unbeschadet durch unsere agitatorischen „Eingriffe” ganz kon-
zis und spannend zum beeindruckenden utopischen „guten Ende” führte.”441 Poettgen sieht
in der allgemeinen Menschenliebe, dem Humanitären aber auch in der erfüllten Utopie des
Finales im Fidelio Parallelen zu der Allgemeinen Erklärung der Menschenrechte der Vereinten Na-
tionen. „Die Menschenrechte - so sehr sie mehr eine Utopie als etwa ein durchgesetztes Recht
sein mögen -, von ihnen geht für viele Millionen von Menschen doch offensichtlich eine ge-
heimnisvolle Kraft aus, wie sie gerade auch das Fidelio-Finale Beethovens ausstrahlt.
433 Zur Wiedereröffnung der Wiener Staatsoper wurde 1955 Fidelio gespielt. Unter der Leitung von Karl Böhm brach-
te Beethovens Oper eine Art Abschluss der Schrecken des zweiten Weltkriegs, indem in der wiedererrichteten
Staatsoper die erfüllte Utopie der Freiheit gefeiert wurde. Fast 40 Jahre später inszenierte Hans Hollman 1992
in Graz das Finale wieder unter einem ganz anderen Blick. Statt eines ehrlichen Jubelfinales der erfüllten Hoff-
nung interpretierte Hollman das Fidelio-Finale als eine diktatorisch aufgezogene Jubelveranstaltung. In diesem
zynischen Finale verliert das Prinzip Hoffnung.
Vgl. Haslmayr, Harald: Nennakt, Signal und Augenblick. Zur geistesgeschichtlichen Deutung des Fidelio. In: Csobá-
di, 1998. S.285
434 Bloch, 1990. S.1293
435 Ebenda. S.1297
436 Ebenda. S.1257
437 Bloch, Ernst: Tübinger Einleitung in die Philosophie. 2 Bände. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1963. Band 1, S.134
438 Waltershausen, 1981. S.198
439 Hier sogar im Engagement der Militärregierung, die letztlich Poettgens Inszenierung duldete, obwohl auf der
Bühne direkte Verweise zur Schreckenszeit in Argentinien aufgezeigt wurden.
440 Bezeichnenderweise bis zum Ende des ersten Weltkrieges „Garnisonskirche” benannt
441 Vgl. Poettgen,1998. Besonders S.263-266. Zitat S.264
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Die Hoffnung nährt mich, sie nährt ja die halbe Welt.”442
4.5.3.2. Fidelio als konkretes Beispiel des Prinzip Hoﬀnung
Ernst Blochs Hauptwerk Das Prinzip Hoffnung ist auch heute noch für die Fidelio-Rezeption und
Interpretation von so großer Bedeutung, dass man hier sogar von der Bloch-Tradition spricht.
In diesem Abschnitt wird daher vor allem auf Blochs philosophische Betrachtungen zum Fidelio
eingegangen werden.
Die Hoffnung erscheint im Fidelio als allgegenwärtiges und immer wiederkehrendes Element.
Sie zieht sich durch alle Handlungsebenen und jede der Figuren ist von ihr erfüllt. Neben Mar-
zelline und Jaquino als Vertreter der Singspielebene und Leonore und Florestan als das Hohe
Paar ist auch Pizarro von Hoffnung erfüllt, wenn auch von „negativer Hoffnung”. Bereits in
den ersten Szenen setzt sich das Motiv der Hoffnung in das Zentrum allen Geschehens.443
Nachdem Jaquino im Zankduett Nr.1 noch mit Andeutungen ausdrückt, was er sich Erhofft -
die Heirat mit Marzelline - , wird in der folgenden Arie Nr.2 von Marzelline konkretisiert, was
alle sich er-hoffen: „Die Hoffnung schon erfüllt die Brust / mit unaussprechlich süßer Lust, /
wie glücklich will ich werden!”444 Marzellines Wunschtraum vom kleinbürgerlichen Glück ist
mehr als nur dies, ihre Arie ist auch ein „Vorschein der anderen, höheren Hoffnungsschicht”445.
Der Wechsel von c-moll zu C-Dur ist einerseits ein eindeutiger musikalischer Aufstieg, also
auch ein Bild der Hoffnung, andererseits verweist das c-moll - C-Dur auch auf das Finale des 2.
Akts mit der Erfüllung der Utopie, der Wahrwerdung der Hoffnung.446 Im Quartett Nr.4 lässt
Leonore zum ersten Mal durchblicken, dass es im Fidelio um mehr geht, als um die Hoffnungen
eines „Singspiel-Paares”, die Idylle ist nicht das, was sie Anfangs zu sein scheint: „Wie groß ist
die Gefahr, / wie schwach der Hoffnung Schein”447. Symbole der Hoffnung für Leonore sind
der Farbenbogen („Da leuchtet mir ein Farbenbogen, / der hell auf dunklen Wolken ruht”448)
und der Stern („Komm, Hoffnung, laß den letzten Stern / der Müden nicht erbleichen!”449).
Das Bild des Regenbogens wird als „farbige Brücke” zum Symbol des Übergangs und der Hoff-
nung; nach Goethe entstehen Farben zwischen Licht und Trübe, dem Ort an welchem Leonore
sich bewegt. „Am farbigen Abglanz haben wir das Leben”450 spricht Goethes Faust und meint
442 Poettgen, 1998. S.266
443 Auch eine Regieanweisung zum Bühnenbild aus dem Libretto von 1814 der ersten Szene verweist schon auf das
Finale im Licht des Schlossgarten - außerhalb der Gefängnismauern, indem neben den vergitterten Kerkern und
den Mauern des Gefängnisses ein Gartentor bereits einen hoffnungsvollen Blick auf den Schlossgarten gewährt.
444 Anhang S.129
445 Holland, 1981. S.16
446 Auf den ersten Blick erscheint es, als würde Marzellines Hoffnungen nicht erfüllt werden da sich Fidelio als
Leonore entpuppt. Während Sonnleithner Marzellines Schicksal im Finale gänzlich übergeht, fügt Breuning 1806
auch ihres zu einem „guten Ende”, indem Marzelline und Jaquino neben dem Hohen Paar wieder zusammen
geführt werden. 1814 schließlich erfüllt sich die Hoffnung des Hohen Paares auf Kosten Marzellines - „O weh
mir, was vernimmt mein Ohr” ist alles was sie noch sagen wird. Doch, werden Marzelline und Jaquino im Finale
zusammengeführt, dann erreicht auch sie, was sie sich erhoffte: Ein Leben in „Ruhe stiller Häuslichkeit”, was




450 Goethe Werke. Herausgegeben von Albrecht Schöne und Waltraud Wiethölter. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, 1998. Faust II S.170
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hier aus dem Heilschlaf erwachend, was auch Leonore sich aus dem Alptraum heraus erhofft.
Das Licht führt Leonore, „nicht nur als Farbenbogen, sondern als Visionslicht ohnegleichen,
in ungeheuren Schlußkadenzen aufsteigend”451 steht auch der Stern der Hoffnung über ihr.
Dieser Stern der Hoffnung führt Leonore jederzeit, als Retterin, als „Maria militans”452,
nicht nur „in der wahrsten Arie der Hoffnung, über finsteren Klangbewegungen hinauf,
hinab, dem Stern der Müden zugewendet. Der Stern wirkte schon in dem scheuen Wunder-
bar, worin das Quartett begann, er wirkt in der Arie Leonores, im Gefangenenchor, wenn
nicht nur Leonore und Florestan, wenn alle Verdammten dieser Erde zum Licht von morgen
emporsehen. Der Stern aber steht grell und hoch in der Fieberekstase Florestans, als Leo-
nore selber; ihm gehört der Visionsschrei „zur Freiheit, zur Freiheit ins himmlische Reich”,
mit übermenschlichen Kadenzen aufsteigend, in Ohnmacht zerbrechend, verlöschend.”453
Der Stern ist für Leonore Hoffnung, doch sie selbst ist dieser Stern für die Gefangenen wenn
sie sie im ersten Finale auf den Hof und an das Licht führt - „Die Hoffnung flüstert sanft mir
zu: / wir werden frei, wir finden Ruh.”454 singt der Chor der Gefangenen bevor das Dunkel
Pizarros das Licht verdrängt. Auch Florestan, der in seiner Auftrittsarie Nr.11 Leonore erst in
einer Vision erblickt, erkennt den Stern der Hoffnung in Gestalt des ewig Weiblichen - noch
unerkannt als Fidelio verkleidet - im Terzett Nr.13. „O Gott, du sendest Hoffnung mir”455 singt
er und meint damit nicht die individuelle Person, sondern das „überirdische” des Sterns der
Hoffnung.
Beethoven stand nicht nur im Denken des deutschen Idealismus Schiller nahe, sondern auch
rein menschliche Motive wie das der Hoffnung spielt im Schaffen beider eine große Rolle. So
finden sich bei Schiller zwei große Hoffnungs-Gedichte: Resignation und Hoffnung.
„Du hast gehofft, dein Lohn ist abgetragen,
dein Glaube war dein zugewognes Glück.
Du konntest deine Weisen fragen,
was man von der Minute ausgeschlagen
gibt keine Ewigkeit zurück.”456
Drei Jahre vor der Französischen Revolution entstanden beschreibt Schillers Gedicht Resigna-
tion die Hoffnung als „bloßer Vorgang im Leben eines Hoffenden”457, dabei stellt Schiller die
Hoffnung neben den Genuss als sich einander ausschließende Möglichkeiten des Lebens: „Wer
dieser Blumen eine brach, begehre die andre Schwester nicht”. Doch nach den Schrecken der
Revolution und des Bürgerkriegs, muss nun „das Prinzip Hoffnung allgemeiner fassen, nicht
451 Bloch, 1981. S.209
452 Bloch, 1990. S.1296
453 Bloch, 1990. S.1295
454 Anhang S.135
455 Ebenda. S.140
456 Schiller: Resignation 1786
457 Mayer, 1981. S.86
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mehr beschränkt sehen auf ein individuelles Glücksverlangen.”458 Die Hoffnung steht 1797
für Schiller als ein allgemeingültiges und überzeitliches Gefühl der Menschen, von welchem
er stets betroffen sein wird, auch wenn sich die Hoffnung scheinbar erfüllt: Hoffen gehört für
Schiller zum Menschsein:
Hoffnung
Es reden und träumen die Menschen viel
von bessern künftigen Tagen;
nach einem glücklichen, goldenen Ziel
sieht man sie rennen und jagen.
Die Welt wird alt und wird wieder jung,
doch der Mensch hofft immer Verbesserung.
Die Hoffnung führt ihn ins Leben ein,
sie umflattert den fröhlichen Knaben,
den Jüngling locket ihr Zauberschein,
sie wird mit dem Greis nicht begraben;
denn beschließt er im Grabe den müden Lauf,
noch am Grabe pflanzt er - die Hoffnung auf.
Es ist kein leerer, schmeichelnder Wahn,
erzeugt im Gehirne des Toren,
im Herzen kündet es laut sich an:
zu was Besserm sind wir geboren.
Und was die innere Stimme spricht,
das täuscht die hoffende Seele nicht.459
Schiller und Beethoven konnten in ihrer Zeit noch auf auf die Zukunft hoffen - obwohl die
große Hoffnung in die Französische Revolution enttäuscht wurde. Aber nicht ein Nicht-Wahr-
Werden der Hoffnung drückt Schillers Gedicht aus, sondern das immerwährende Streben des
Menschen nach lichterer Zukunft.
Auch für den Philosophen Ernst Bloch steht das Motiv der Hoffnung zentral in seinem Schaffen
und Denken. In seinem mehr als 1600 Seiten umfassenden Hauptwerk Das Prinzip Hoffnung
entwarf er eine Philosophie der konkreten Utopie. Die Wahrwerdung der Utopie findet für
Bloch vor allem auch im Fidelio zur Realität.
458 Ebenda. S.86
459 Schiller. Hoffnung, 1797
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„Die Utopie wird plötzlich konkret. Immer wieder hat es Ernst Bloch, in seinen Werken,
aber auch im Gespräch stets von neuem gebannt, mit den Worten der Leonore umschrieben,
wenn sie Florestan die Ketten abnimmt: „Oh, Gott, welch ein Augenblick”. Ohne Beetho-
vens „Fidelio” wäre das Konzept des „Prinzip Hoffnung” für den Denker Ernst Bloch un-
denkbar gewesen. Oder wohl: das Prinzip Hoffnung hätte für ihn einer sinnbildlichen Kon-
kretion entbehrt.”460
Blochs Prinzip Hoffnung ist eng mit Beethovens Fidelio verknüpft, so stellen beide Werke das
idealistische der Utopie in der Vordergrund, aber mit der Besonderheit, das das Utopische der
erfüllten Hoffnung im Finale des Fidelio und so auch für Ernst Bloch zur Realität wird. Doch die
Wahrwerdung der Utopie vollzieht sich nicht plötzlich, sondern ist seit Beginn der Oper vor-
bereitet und treibt das Geschehen an. Bereits in der ersten Szene, im Zankduett zwischen Mar-
zelline und Jaquino, ist die Unruhe und Spannung zu fühlen. Bloch sieht im ständigen Pochen
am Tor („Zum Henker das ewige Pochen”461) bereits mehr als nur „ein Klopfen von außen”:
„Von Anfang an spannt sich der Ton [...] Alles ist auf Zukunft gestellt”462, die ganze Oper ist in
den ersten Takten schon von „Unruhe” erfüllt und drängt nach vorn zur Erfüllung der Utopie.
Der Umbruch von Realität zu Utopie vollzieht sich schließlich im Trompetensignal.463
Harald Haslmayr weist in seinem Referat Nenntakt, Signal und Augenblick zum Salzburger Sym-
posion 1996 auf den Musikwissenschaftler Georgiades hin, um mit ihm „eine merkwürdige
Lücke in der Rezeptionsgeschichte des Fidelio”464 zu schließen und stellt ihn so neben die
Ausführungen der großen Bloch-Tradition. Georgiades beschreibt Beethovens Musik für sei-
ne Oper mit „Beethovens Fidelio lebt vom Zeigen mit dem Finger auf den Augenblick.”465
Nach ihm bildet das (von Pizarro) gesprochene Wort „Signal” und das tatsächliche Tönen der
Trompete das Zentrum des Fidelio, „wie eine zentripetale Traube”466. Zu der Vereinigung von
Wort und Ton weist Haslmayr auch auf Anfänge mit Signal-Charakter in der klassischen Mu-
sik hin467, die nicht mehr eine Bezeichnung für einen Auftritt einer großen Person oder den
Beginn eines Festaktes darstellen, wie meist in der Musik vor der Wiener Klassik üblich, son-
dern hier ist das Signal reines Klang-Ereignis. Wie die Stelle des Trompetensignals so wird auch
das Lösen der Ketten zu einer musikalischen Befreiung von Zeit. Im Quartett „Mir ist so Wun-
derbar” wird die Erfahrung Möglichkeit, den „zeitlosen Augenblick auf die meßbare Zeitfolge
von 5 Minuten zu projizieren.”468 Zum Klang-Ereignis wird der Augenblick des Signals, „das
leibhaftig gegenwärtige „Signal für die Freiheit”, als der Augenblick der sich ereignenden Frei-
460 Mayer, 1981. S.72
461 Anhang S.128
462 Bloch, 1990. S.1295 und Bloch, 1981. S.209
463 Peter Gülke bezeichnet dieses zweimal erklingende Signal als „Geschenk einer großen, geschichtlichen Stunde.”
Gülke, Peter: ... Immer das Ganze vor Augen. Studien zu Beethoven. Stuttgart: Metzler und Bärenreiter, 2000.
464 Haslmayr, 1998. S.293
465 Georgiades, Thrasybulos: Nennen und Erklingen. Die Zeit als Logos. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1985.
S.231
466 Ebenda. S.231
467 Z.B. Beginn der Ouvertüre zur Zauberflöte, der Jupiter-Symphonie und Haydns Symphonie Nr.104
468 Haslmayr, 1998. S.292
Diesem schwebenden Augenblick außer der Zeit gegenüber erscheint in Richard Wagners Lohengrin-Vorspiel
der Augenblick in musikalischer Unendlichkeit.
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heit.”469 Pizarro selbst bereitet diesen Augenblick nach seiner Arie „Ha! Welch ein Augenblick”
in gesprochener Prosa vor: „Ich darf keinen Augenblick säumen [...] lassen sie augenblicklich
durch den Trompeter ein Signal geben!”470 Georgiades stellt nun musikwissenschaftlich die
„Komposition des Augenblicks” in den Vordergrund auch durch die Kontrapostbildung, die
in der Kettenabnahme durch Leonore zum Ausdruck kommt. Voraus geht „O Gott” —- „O
Gott” -, dann auf den schweren Taktteil „Welch ein Augenblick!”471. Der Kontrapost bildet
sich auch als Umkehrung der vorausgehenden Stelle im Quartett Nr.14, in dem Leonore („Zu-
rück”) Florestan („O Gott”) und Rocco („was soll?”) gemeinsam auftaktige, hinüberführende
Motive singen, während Pizarro scharf einsetzend abtaktig auf das Wort „Augenblick” hinsingt
(„Nur noch ein Au-genblick und dieser Dolch”).472
Haslmayr fährt mit Georgiades fort, dass die Instrumentalmusik Beethovens, spätestens ab den
Quartetten Op.18 der geschichtliche Ort sei, an dem die Musik die Sprache vereinnahmt, „die
Sprache nicht nur absorbiert, sondern sie auch geradezu abstößt - rein physisch abstößt.”473
„Beethovens Musik bleibt Musik, strenge, souveräne, eigenständige Musik die sich nicht in ein
fremdes Feld begibt, die aber zugleich die Seinsweise der Sprache in sich enthält.”474 Nach Ge-
orgiades offenbart sich Beethovens Musik mit der Wiener Klassik in einer „Struktur, die dem
Absoluten des Nennakts entspricht. Dieses Absolute, „Explosive”, Diskontinuierliche verwan-
delt die Musik in Geschehen, in Vollzug”475; hier zeige sich „die klingende Selbstaufklärung der
Wiener Klassischen Musik über sich selbst.”476 Haslmayr sieht auch gerade durch das „epocha-
le Knirschen zwischen Wort und Ton bei Beethoven”477 die Spannung woraus sich wiederum
auch die so verschiedenen Interpretationsansätzen für den Fidelio ergeben können.
Zurück zu Ernst Bloch - für ihn ist dieses Signal auch kein rein äußeres. Sondern als „tuba
mirum spargens sonum kündet es bei Beethoven eine Ankunft des Messias an.”478 „Laut wird
die Posaune klingen” heißt es im Dies irae, so sieht Bloch das Requiem Beethovens, der kei-
nes geschrieben hatte, im Finale des Fidelio verwirklicht und erfüllt. Er stellt den Fidelio neben
Brahms Deutsches Requiem und sieht in diesen beiden Werken nichts anderes als die „musikali-
sche Einweihung in die Wahrheit der Utopie”.479 Der Minister wird zur messianischen Gestalt, der
Verkünder einer Botschaft. Als „Angelus Novus” der Geschichte ein Mensch, „der seinen Brü-
dern das Prinzip Hoffnung verkündet.”480 Leonore wird zur für die Liebe streitenden Maria,
469 Georgiades, 1985. S.231
470 Pahlen, 1978. S.39
471 Anhang S.144
472 Ebenda. S.141
Vgl. Georgiades, 1985. Anmerkung 537, S.290




477 Haslmayr, 1998. S.291
478 Bloch, 1990. S.1296
479 Ebenda. S.1293
480 Mayer, 1981. S.88
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zur „Maria-militans” die durch die Liebe die im Dunkeln gefangene Menschheit (Florestan)
befreit. Dies irae im Fidelio: „Wunschtraum nach Weltgericht für die Bösen, nach Glanz für die
Guten”481 Schanze sieht in dieser utopischen Hoffnung des Dies irae im Requiem „die im-
mer wieder aufgerufene Vorstellung vom letzten Gesang [als] Metapher der Grenzerfahrung
zwischen Tod und Leben, zwischen Musik und Wort.”482 Die Posaunen des Jüngsten Gerichts
hallen im Trompetensignal wider und es erklingt „auf Grund des notwendig apokalyptischen
Geists und Handlungsraums dieser Musik, ein Symbol aus dem Requiem, mehr: aus dem ge-
heimen Ostern im Dies irae”483, als Sieg des Lebens über den Tod. Die Musik die dem Signal
folgt, weist bereits auf das Oratorium des Finale, sie stammt, wie Bloch schreibt, „aus einer be-
reits veränderten Welt”484, einer Welt der erfüllten Utopie. Das unsere Welt eine Utopie bleibt,
es immer noch keine Erfüllung der Hoffnung gibt, keine Leonore als „Maria-militans” den
Menschen aus dem Weltkerker befreit, bringt Albrecht Haushofers Sonett Fidelio zum Aus-
druck. Kurz vor seiner Ermordung durch die SS im April 1945 schreibt er es im Gefängnis - als
Florestan der auf „seine” Leonore, auf ein Trompetensignal, das seinen Menschenbruder, den
Minister verkündet, vergeblich wartet.
Fidelio
Ein Kerker. Einer, der das böse will.
Ein Todgeweihter. Kämpfend, eine Frau.
Ein heller Klang durchdringt den dunklen Bau,
und einen Atem lang sind alle still.
In allem Zauber von Musik und Bühne
wird keinem Ruf so reiner Widerhall
wie diesem herrischen Trompetenschall:
Dem Guten Sieg, dem Bösen harte Sühne.
Geborgen steigen sie empor ins Licht,
gegrüßt von denen, die gefesselt waren,
geleitet von befreienden Fanfaren.
Im leben gibt es diese Töne nicht.
Da gibt es nur ein lähmendes Verharren.
Danach ein Henken, ein Im-Sand-Verscharren.485
481 Bloch, Ernst: Erbschaft dieser Zeit. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1973. S.179. Zitiert nach: Kühnel, 1998. S.227
482 Schanze, 1998. S.160f
483 Bloch, 1990. S.1295
484 Ebenda S.1296
485 Haushofer, Albrecht: Moabiter Sonette. München: Dt. Taschebuch-Verl., 1976. S.29
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Bezieht man dieses Sonett auf Beethovens Oper, dann bedeutet es nicht, dass Beethovens Fi-
delio nicht „Wahr” werden kann, das Finale heute unspielbar ist. Sondern es zeigt auf, dass
gerade die Ideale des Fidelio immer noch erstrebenswert und von Bedeutung für die Mensch-
heit sind.
„Find ich so den Menschen wieder, / dem wir unser Bild geliehn”486 klagt Ceres in Schillers
Gedicht Das Eleusische Fest und weist auf das immer noch unvollständige Bild des ganzen Men-
schen. „Daß der Mensch zum Menschen werde”487 ist die Hoffnung Ceres, ist ist die Hoffnung
Schillers - und Beethoven zeigt im Fidelio vor, wie diese Utopie in Erfüllung geht.
Und noch einmal abschließend Bloch:
„Welch ungeheure Gründe klingen erst im Trompetensignal mit, in diesem seinem Augen-
blick, ganz hohe Zeit, gerufen, vermittelt, im Letzten unvermittelt wie pure Gnade und
Ankunft Gottes. Dazu bedarf es keiner Assoziationen wie in schlechter Musik, sondern
so hört man die Posaunen von Jericho, und die Mauern fallen, als metaphysisches Ereig-
nis wiedergebracht. Ja das volle Requiem tönt an, die Posaunen des Jüngsten Gerichts, der
Schall der letzten Posaune, der verwandelt im Augenblick; dem Pizarro lauter dies irae, den
Geretteten tuba mirum spargens sonum, so wie der gleiche Gott den Bösen als Hölle, den
Gerechten als Himmel erscheint. Und wie geheimnisvoll sind Leonore und Florestan die-
sem Signal verbunden; es folgt dem letzten Laut Leonores in wahrhaft erfüllender Tonika,
namen-namenlose Freude ist nicht mehr von dieser Welt, Marsch wird Choral, als ecclesia
triumphans stehen die Befreiten im Licht, ihr Preis Leonores ist purer Mariengesang der
Seligen geworden, ja ihrer Freiheit tönt über alle gekannten Jubel, Tiefen, Inhalte hinaus.
Dies Signal ist ein Morgenrot, dessen Tag noch nicht gekommen ist”.488
Noch ein allerletztes mal soll Blochs philosophische Poesie dazu beitragen, die Erhabenheit
dieser Augenblicks-Musik im Fidelio zu verstehen:
„Ja zuweilen erscheint das utopische Präsens, auf das Fidelio insgesamt aufgetragen ist,
noch tiefer. Als ein merkwürdiger Bann, als Augenblick, in dem sich gerade der „Augen-
blick”, die Höhe des erregtesten Lebens selber faßt, die rasende Musik gleichsam senkrecht
in sich hineinschlägt und verweilt. Diese Art präsent zu sein, dehnt sich wenig aus, ist nicht
breit versenkt wie das erste Quartett oder ekstatisch weit wie die Arien Leonores und Flo-
restans. Doch ebensowenig ist sie ein bloßer flüchtiger Blitz, sondern eben jener Augenblick
klingt an, den Faust verweilen lassen möchte [...].”489
486 Schiller: Das Eleusische Fest
487 Ebenda
488 Bloch, 1981. S.210
489 Ebenda. S.209
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5. Das Ganze vor Augen
„[...] Wie ich gewohnt bin zu schreiben, auch in meiner Instrumental Musik, habe ich immer
das Ganze vor Augen”490
Vor allem auch für Beethovens Oper gilt, das sie als ein Ganzes betrachtet werden muss. In
die Idee des Ganzen, die unaussprechlich bleibt, fügen sich die Teile, formalistisch stößt man
hier schon sofort auf Beethovens beispiellose „Form-Lossigkeit”, indem die Oper als Ganzes
drei musikalischen Gattungen zusammenschließt, die gerade in ihrer sich abgrenzenden Ver-
schiedenartigkeit dieses Ganze erst bilden. Musikalisch durchdringt Beethoven den drama-
turgischen Stufenaufbau konsequent diskontinuierlich, immer das Neue vorausschaffend, wie
die Handlung sich fortwährend auf das was noch nicht ist zuläuft. Jede der musikalischen
Nummern bildet ein gänzlich Neues gegenüber dem Vorangegangenen. Das Ganze teilt sich in
monologische Innenerlebnisse und dialogische Wortwechsel, die Musik hebt sich auch in der
Singspielebene höher als es die Handlungserwartung fordert, es kommt zu abrupten Wech-
seln, die das Sich-Gegegneinanderstemmen der Figuren im musikalischen Widerspruch hörbar
machen, plötzliche Wendungen und „fast übermenschliche Skalenaufstiege”, schließlich die
klangliche Vision Florestans in einem „bisher in der Oper unerhörten Ausdrucksbereich”491.
In der Komposition der Kerkerszene findet auch Maehder das ungewöhnlich expressive und
auch „aussergewöhnliche Klangkombinationen” (Holzbäser und Posaunen) oder „höchst ei-
genwillige Lagenordnung” von höchster Fagottlage und tiefen Flöten unter der Oboe, so wie
unvermittelte harmonische Rückungen.492 Hier bildet sich „das Ganze” nicht „harmonisch”,
sondern im Widerstreit, wie es Adorno für Beethovens Spätwerk - inbesondere bei den letzten
Streichquartetten erlebbar - beschreibt, sondern „macht die Unmöglichkeit ästhetischer Har-
monie zum ästhetischen Gehalt, das Mißlingen in einem obersten Sinn zum Maß des Gelin-
gens”493, als Übergang aus dem Schönen zum Erhabenen in musikalischer Form. Das Zusam-
menschließen faßt Beethoven jenseits der Opernkonventionen in eine „ununterbrochene Me-
lodie”494. Schließlich wird die Musik selbst - als Trompetenfanfare - Zielpunkt der Handlung,
es greift die Musik selber als Musik in das Ganze ein. „Damit stößt Beethoven an die Gren-
ze der Handlung [...], die Musik verschmilzt zwar mit der Bühnenaktion, aber sie illustriert
sie nicht.”495 Schon Beethovens Zeitgenosse Amadeus. Wendt sah Beethovens Musikästhetik
490 Beethoven Brief an Treitschke. Zitiert nach: Hess, 1986. S.91
491 Holland, 1981. S.30
492 Maehder, Jürgen: Satztechnik und Klangstruktur in der Einleitung zur Kerkerszene von Beethovens Leonore und Fidelio.
In. Csobádi, 1998. S.404
493 Adorno, Th.W.: Verfremdetes Hauptwerk: Zur Missa solemnis. In: Adorno, Th.W.: Gesammelte Schriften. Band 17.
Frankfurt: Suhrkamp, 1982. S.159
494 Berlioz, 1981. S.174
495 Holland, 1981. S.31
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„nach dem gewöhnlichen Opernmaasse nicht gemessen [...], nicht in Erinnerung an hundert
andere entstanden, oder durch kunstfertige Zusammensetzung”, sondern „urkräftig und ei-
genthümlich waltet ein Geist über dem Ganzen von Anfang bis zu Ende, in jedem Schlusse
sich neu und wieder eigenthümlich zeigend, in jeder Folge überraschend”, als erhabenes „Er-
gebnis” einer selbstgesetzen Freiheit, aus autonomem Schaffen.496
Aus dieser Freiheit heraus setzte Beethoven seine Oper in ihre eigene Form, die durch die in ihr
selbst wirkende Gesetzmäßigkeit sich selbst diese Form gibt. Es ist ein dreigliedriges Stufen-
konzept mit Bruchstellen, die drei Ebenen, durch die sich die Oper entwickelt, - Singspiel, große
Oper des Konflikthaft-Heroischen, Oratorium - können als Ganzes auch den Mensch selber in
seinem „geteilten Wesen” widerspiegeln, das Pathos der Gefühlswelt zwischen seinen „sinnli-
chen” und „geistigen” Polen. Der Mensch selbst, in seiner Fülle und Ganzheit, wird zum The-
ma des Fidelio und Leonore zur Verkörperung der Möglichkeit seiner höchsten Bestimmung.
Ihr Monolog (Nr.9) nimmt in der Fassung 1805 dann auch die Mitte des ersten Aktes ein, als 6.
von insgesamt 12 Auftritten. Diese Arie als Mittelpunkt, als „Herz-Punkt” besteht wiederum
aus polaren Teilen, einem Adagio als Ausdruck der inneren Identität und einem Allegro, das
zur äußeren Tat drängt. Innerhalb dieses Singspiel-Aktes entsteht in der ästhetischen Darstel-
lung das Gefühl des Erhabenen an der Gestalt der Leonore, als einem „Ideal-Menschlichem”,
das in Freiheit selbstbestimmt mit Mut und Stärke handelt. Das Empfinden des Erhabenen
lässt den Mensch verstehen, was er sein kann, mit der Figur der Leonore kann der Mensch sich
selbst in seiner idealen Gestalt ergreifen - es ist „die Fähigkeit, das Erhabene zu empfinden, [...]
eine der herrlichsten Anlagen in der Menschennatur.”497
Auch Florestan „ragt” über die „kleine Welt” hinaus, die Arie Nr.11, mit der seine Identität
sichtbar wird, bildet so den zeitlichen Scheitelpunkt des gesamten Ablaufs, sie steht exponiert
an der Eröffnung des zweiten Aktes, in dem sonst keine andere Soloszene mehr stattfindet.
Zusammen mit Leonore, die in der erhabenen Fassung als „tapferer Geist” dem von aussen
kommenden Schrecken sich selbst erhällt, kommt durch Florestan ein erhabenes der Handlung
zum Ausdruck, das in dem Leiden aufscheint, das „selbstgewählt” erduldet wird, das Folge
einer Handlung seines moralischen Charakters ist.
Für das ästhetische Empfinden des Erhabenen ist jedoch nicht die moralische Kraft als „das
Gute” ausschlaggebend, sondern vielmehr die freie Willenskraft. So wird auch als dritte Figur
Pizarro zur erhabenen Gestalt, der in der Freiheit des Durch-Sich-Selbst-Seins an der Grenze
des Menschlichen seine Vernichtungs-Ideen unabdingbar verwirklichen will. Das ästhetisch
Erhabene zeigt sich als Ganzes in der Dreiheit der Hauptfiguren, das Ethische differenziert sich
in dem Bösen des Antagonisten und dem Guten des Hohen Paares. Die verbindende Figur im
„Zwischenraum” von Singspielwelt des Anfangs und der geläuterten Sphäre des Schlussbilds
496 Wendt, Amadeus: Musikästhetik. In: Hamburgische Staatsoper: Fidelio: Programmheft zur Premiere ”Fidelio” von Ludwig
van Beethoven an der Hamburgischen Staatsoper am 17. Dezember 1988. S.29
497 Schiller. ÜE. S.119
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ist Rocco, „Treitschkes Textfassung reißt auch ihn mit in den Sog der unaufhaltsamen Idee von
dem Sieg des Guten über das Böse.”498
Beethovens Schaffen zeigt die besondere Eigenheit, dass seine Musik aus dem Prinzip der Po-
larität gestaltet ist, die ihrerseits aus der Einheit eines Ganzen stammt und auch wieder in
ein Ganzes hineinkomponiert wird.499 Diese gestaltenden Synthesen zeigen sich in aller Kon-
sequenz und Radikalität vor allem in Beethovens Spätwerk, das Prinzip ist jedoch in seinem
Werk von Anfang an präsent. Nicht nur formal, sondern besonders in einem stimmungshaften
Ganzen drückt sich sein zur Einheit drängendes Komponieren aus, das nicht nur in einem be-
stimmten Ausdruck der verfasstheit, sondern auch im Verfassen von Ideen erscheint.500 Es sind
jedoch nicht alle Gefühlslagen, die Beethoven „vertont”, wie es vor allem durch seine Lieder
zum Vorschein kommt, sondern vorrangig große, elementare Gefühle oder Ideen wie „Hoff-
nung, Sehnsucht, Freude, Liebe oder aber Freiheit und Humanität”501. Aus der Kraft dieser
Gefühlslagen und Ideale lebt auch Beethovens Oper, indem die Musik ihre größte Wirksam-
keit entfaltet, indem sie das „Gemüt” direkt an- und ausspricht - und so als transzendentes
Geschehen ihre übersteigende Wirkung offenbahrt.
Neben dem Sythese-Prinzip kann im Fidelio auch die teleologische Dramaturgie auf „das Gan-
ze” hinwirken. Diese auf ein (apotheotisches) Ende Zusteuernde zeigt sich auch in Beetho-
vens Waldstein-Sonate (1803/04) und der Eroica (1805), der 5. und 6. Symphonie (1808) und der
9. Symphonie (1824). In einem solchen Willen kommt zum Ausdruck, was Goethe mit dem
entelechisch-monadischen Prinzip ausspricht, und was dann wiederum im Finale auf ande-
rer Weise auch sichtbar wird in der umfassenden Utopie, in der das Persönliche transzendiert
wird. Bei diesem Schluss „handelt es sich [...] um das großartige Bild der Grenzüberschrei-
tung”502. Auf mehrern Ebenen vollzieht sich diese Grenzüberschreitung. Zum einen in der
Form, wie oben schon mehrfach erwähnt, in dem Schritt aus der tragisch-heroischen Oper in
das Tableau eines Oratoriums, wodurch zwei sehr verschiedene Schlussmomente aufeinander
folgen: Im Kerker greift „auf der Höhe der tragischen Dichtung” das Pathetisch-Erhabene in
die Handlung und führt den Zuschauer/Zuhörer zu einem eröffnendem Bewusstsein der im
Menschen liegenden Möglichkeiten zur Selbstwahl. Das mitfühlende Leiden, das Schiller für
die Tragödie einfordert, gewährt „zugleich eine erhebende Einsicht in das unantastbare Frei-
heitswesen des Menschen.”503 Ludwig Tieck schreibt in einem Brief an seinen Jugendfreund
Wackenroder am 29.05.1792: „Wir entdecken im Erhabenen uns selbst”504. Von seinen Anfän-
gen an, wie bei Longinus, wird das Erhabene in den Zusammenhang von pathetischer Erschüt-
498 Holland, 1981. S.20
499 Vgl. dazu: Ratz, Erwin: Einführung in die musikalische Formenlehre. Wien: Universal Edition, 1973 S.248
500 Vgl. Zobeley, Fritz: Beethoven. Reinbeck: Rohwolt, 1965. S.49f
Zobeley weist mit Begriffen wie „Sinnhaftem” und „Transzendentem”, „Erdnähe” und „Erdferne”, von
„Eros” und „Ethos” auf die Verbindung von großen Polaritäten in Beethovens Werk hin.
501 Schnitzler, Günter: Politische Lieder im Schaffen beethovens. In: Lühning, 1989. S.207
502 Holland, 1981. S.20
503 Vierle, 2004. S.272
504 Zitiert nach Vierle, 2004. S.176
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terung und unmittelbarer Einsicht gestellt. Der Moment des plötzlichen Erkennens trifft auch
im Pathos der Kerkerszene auf die größte Todesgefahr und wird zum „Ja, sieh hier Leono-
re!”, dem Offenbarwerden der Identität: „Du bist’s, o himmlisches Entzücken” - „Ich bin’s, du
bist’s, o himmlisches Entzücken!”505 Wenn dann das Drama seinen guten Ausgang gefunden
hat - „O namenlose Freude”, vollzieht sich ein Umbau in eine höhere Form, in das eigentliche
Finale, es „wird das Gemüt also unwiderstehlich aus der Welt der Erscheinungen heraus in die
Ideenwelt, aus dem Bedingten ins Unbedingte getrieben.”506 Jetzt zeigt sich das Transformie-
rende der Ideale als ausgebreitete Möglichkeiten für die ganze Menschheit. Die Verwirklichung
der Freiheit und der Befreiung im Individuellen und die damit verbundene Fähigkeit der Lie-
be wendet sich an „alle Menschen guten Willens”507, die Synthese im Hohen Paar wird zum
Großen Wir einer Gesellschaft. Das Finale kann in der möglich werdenden Versöhnung zum
Ausdruck des Schillerschen Konzepts der Idylle werden. Aus dem Wirklichen erschafft die
Kunst ein Neues „Eigentlich-Wirkliches”508 als das Menschenmögliche, die Utopie einer abso-
luten Freiheit, die sich von allen stofflich bindenden Gestzen gelöst hat, in einem Gefühl des
Erhabenen „als ob er [der Mensch] unter keinem anderen als dem eigenen Gestz stünde”509.
„Es gibt von der Abhängikeit keinen Übergang zur Freiheit”510, so ist auch der Einsatz des
Finales ein plötzlicher und unerwarteter Einbruch in ein Neues, in dem sich zugleich der Kreis
zum Ganzen schließt. Beethoven lässt im Fidelio die Utopie, das Absolute eines freien Mensch-
Seins in Brüderlichkeit nicht mehr „dramatisch”, das heist in Handlungen sichtbar werden,
sondern er kommt zu einem stehenden Bild, in dem nichts mehr dargestellt werden wird, die
Oper kulminiert in reiner Musik. Indem Beethoven das Undarstellbare der Utopie Ereignis
werden lässt, ist er in diesem Sinn ungeheuer modern. Bei Lyotard erlangt das Erhabene im
postmodernen Denken wieder eine zentrale Stellung, das Absolute und im eigentlichen Sinn
Undarstellbare wird nach Lyotard in der modernen Kunst zum zentralen Thema. „Die Frage
des Undarstellbaren ist die einzige Frage, die im kommenden Jahrhundert den Einsatz von
Leben und Denken lohnt.”511 Die Wirklichkeit der Utopie als paradoxes Geschehen ist in der
Musik jedoch erlebbar, das Finale in Beethovens Fidelio kann dafür als herausragendes Beispiel
gelten, als „Utopie des erfüllten Augenblicks”. Die szenische Darstellbarkeit des Finales bringt
jedoch weitreichende Schwierigkeiten mit sich, die für eine aktuelle Inszenierung besondere
Beachtung finden müssen, wenn man dem Erhabenen im Fidelio gerecht werden will.
„Das Absolute ist niemals da, niemals in einer Darstellung gegeben, aber es ist immer „prä-
sent”, als Aufruf, über das „da” hinauszudenken. Unfasslich, aber unvergesslich. Niemals
ganz gegeben [...], niemals aufgegeben.”512
505 Anhang S.143
506 Schiller. ÜE. S.119
507 Wittig, 1998. S.277
508 Vierle, 2004. S.278
509 Schiller. ÜE. S.112
510 Ebenda. S.113
511 Lyotard, Jean-Francois: Das Inhumane. Plaudereien über die Zeit. Zitiert nach: Vierle, 2004. S.373
512 Lyotard, Jean-Francois: Die Analytik des Erhabenen. Kant-Lektionen. Zitiert nach: Ebenda, S.364
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Anhang A: Libretto 1814
Fidelio oder Die eheliche Liebe
Personen:
DON FERNANDO, Minister (Bariton)
DON PIZARRO, Gouverneur eines Staatsgefängnisses (Bariton)
FLORESTAN, Gefangener (Tenor)
LEONORE, dessen Frau unter dem Namen “Fidelio” (Sopran)
ROCCO, Kerkermeister (Bass)












Nr. 1 - Duett
JAQUINO
Jetzt, Schätzchen, jetzt sind wir allein,
Wir können vertraulich nun plaudern.
MARZELLINE
Es wird ja nichts Wichtiges sein,
Ich darf bei der Arbeit nicht zaudern.
JAQUINO
Ein Wörtchen, du Trotzige, du!
MARZELLINE
So sprich nur, ich höre ja zu.
JAQUINO
Wenn du mir nicht freundlicher blickest,
So bring ich kein Wörtchen hervor.
MARZELLINE
Wenn du dich nicht in mich schickest,
Verstopf ich mir vollends das Ohr.
JAQUINO
Ein Weilchen nur höre mir zu,
Dann lass’ ich dich wieder in Ruh.
MARZELLINE
So hab ich denn nimmermehr Ruh;
So rede, so rede nur zu.
JAQUINO
Ich habe zum Weib dich gewählet,
Verstehst du?
MARZELLINE
Das ist ja doch klar.
JAQUINO
Und, wenn mir dein Jawort nicht fehlet,
Was meinst du?
MARZELLINE
So sind wir ein Paar.
JAQUINO
Wir könnten in wenigen Wochen -
MARZELLINE
Recht schön, du bestimmst schon die Zeit.
JAQUINO
Zum Henker, das ewige Pochen!
MARZELLINE
So bin ich doch endlich befreit!
JAQUINO
Da war ich so herrlich im Gang,
Und immer entwischt mir der Fang.
MARZELLINE
Wie macht seine Liebe mir bang,
Wie werden die Stunden mir lang.
Ich weiss, dass der Arme sich quälet,
Es tut mir so leid auch um ihn!
Fidelio hab ich gewählet,
Ihn lieben ist süsser Gewinn.
JAQUINO
Wo war ich? - Sie sieht mich nicht an.
MARZELLINE
Da ist er - er fängt wieder an.
JAQUINO
Wann wirst du das Jawort mir geben?
Es könnte ja heute noch sein.
MARZELLINE
O weh! Er verbittert mein Leben.
Jetzt, morgen und immer, nein!
JAQUINO
Du bist doch wahrhaftig von Stein!
Kein Wünschen, kein Bitten geht ein.
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MARZELLINE
Ich muss ja so hart mit ihm sein,
Er hofft bei dem mindesten Schein.
JAOUINO
So wirst du dich nimmer bekehren?
Was meinst du?
MARZELLINE
Du könntest nun gehn.
JAQUINO
Wie? Dich anzusehn willst du mir wehren?
Auch das noch?
MARZELLINE
So bleibe hier stehn!
JAQUINO
Du hast mir so oft doch versprochen -
MARZELLINE
Versprochen? Nein, das geht zu weit!
JAQUINO
Zum Henker, das ewige Pochen!
MARZELLINE
So bin ich doch endlich befreit!
JAQUINO
Es ward ihr im Ernste schon bang,
Wer weiss, ob es mir nicht gelang.
MARZELLINE
Das ist ein willkommener Klang,




Der arme Jaquino! Ich war ihm sonst recht
gut, da kam Fidelio in unser Haus, und seit
der Zeit ist alles in mir und um mich verän-
dert.
Nr. 2 - Arie
MARZELLINE
O wär ich schon mit dir vereint
Und dürfte Mann dich nennen!
Ein Mädchen darf ja, was es meint,
Zur Hälfte nur bekennen.
Doch wenn ich nicht erröten muss
Ob einem warmen Herzenskuss,
Wenn nichts uns stört auf Erden -
Die Hoffnung schon erfüllt die Brust
Mit unaussprechlich süsser Lust,
Wie glücklich will ich werden!
In Ruhe stiller Häuslichkeit
Erwach ich jeden Morgen,
Wir grüssen uns mit Zärtlichkeit,
Der Fleiss verscheucht die Sorgen.
Und ist die Arbeit abgetan,
Dann schleicht die holde Nacht heran,
Dann ruhn wir von Beschwerden.
Die Hoffnung schon erfüllt die Brust
Mit unaussprechlich süsser Lust,









Ich erwarte ihn mit Ungeduld,
MARZELLINE









Ich muss gestehen, ich bin ein wenig ermüdet.
Der Schmied hatte an den Ketten so lange
auszubessern.
ROCCO
Sind sie jetzt gut?
LEONORE
Gewiss, gut und stark. Keiner der Gefangenen
wird sie zerbrechen.
ROCCO
Wieviel kostet alles zusammen?
LEONORE
Zwölf Piaster ungefähr. Hier ist die Rechnung.
ROCCO
Gut! Du bist ein kluger Bursche. Ich kann
gar nicht begreifen, wie du deine Rechnung
machst.
LEONORE
Ich suche zu tun, was mir möglich ist.
ROCCO
Sei versichert, dein Lohn wird nicht aus-
bleiben.
LEONORE
O glaubt nicht, dass ich meine Schuldigkeit
nur des Lohnes wegen - ich ...
ROCCO
Still! Meinst du, ich kann dir nicht ins Herz
sehen?
Nr. 3 - Quartett
MARZELLINE
Mir ist so wunderbar,
Es engt das Herz mir ein;
Er liebt mich, es ist klar,
Ich werde glücklich sein.
LEONORE
Wie gross ist die Gefahr,
Wie schwach der Hoffnung Schein!
Sie liebt mich, es ist klar,
O namenlose Pein!
ROCCO
Sie liebt ihn, es ist klar;
Ja, Mädchen, er wird dein.
Ein gutes, junges Paar,
Sie werden glücklich sein.
JAQUINO
Mir sträubt sich schon das Haar,
Der Vater willigt ein;
Mir wird so wunderbar,
Mir fällt kein Mittel ein.
ROCCO
Höre, Fidelio! Sobald der Gouverneur nach
Sevilla gereist sein wird, mache ich dich zu
meinem Tochtermann. Am Tage nach seiner
Abreise gebe ich euch zusammen.
MARZELLINE
Den Tag nach seiner Abreise? O ja, lieber
Vater!
LEONORE
Den Tag nach seiner Abreise?
ROCCO
Nun, meine Kinder, ihr habt euch doch lieb,
nicht wahr? Aber das ist noch nicht alles, was
zu einer vergnügten Haushaltung gehört.
Nr. 4 - Arie
ROCCO
Hat man nicht auch Gold beineben,
Kann man nicht ganz glücklich sein;
Traurig schleppt sich fort das Leben,
Mancher Kummer stellt sich ein.
Doch wenns in der Tasche fein klingelt und
rollt,
Da hält man das Schicksal gefangen,
Und Macht und Liebe verschafft dir das Gold
Und stillet das kühnste Verlangen.
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Das Glück dient wie ein Knecht für Sold,
Es ist ein schönes Ding, das Gold.
Wenn sich nichts mit nichts verbindet,
Ist und bleibt die Summe klein;
Wer bei Tisch nur Liebe findet,
Wird nach Tische hungrig sein.
Drum lächle der Zufall euch gnädig und hold
Und segne und lenk euer Streben;
Das Liebchen im Arme, im Beutel das Gold,
So mögt ihr viel Jahre durchleben.
Das Glück dient wie ein Knecht für Sold,
Es ist ein mächtig Ding, das Gold.
LEONORE
Ihr könnt das leicht sagen, Meister Rocco, aber
es gibt etwas, was mir nicht weniger kostbar
sein würde.
ROCCO
Und was wäre das?
LEONORE
Euer Vertrauen. Oft sehe ich Euch aus den
unterirdischen Gewölben ganz ausser Atem
zurückkommen. Warum erlaubt Ihr mir nicht,
Euch dahin zu begleiten?
ROCCO
Du weisst doch, dass ich den strengsten Befehl
habe, niemanden zu den Staatsgefangenen zu
lassen.
MARZELLINE
Aber Ihr arbeitet Euch ja zu Tode, Vater.
ROCCO
Ja, ihr habt recht. Der Gouverneur muss mir
erlauben, dich in die geheimen Kerker mit mir
zu nehmen. Aber es gibt ein Gewölbe, in das
ich dich wohl nie werde führen dürfen.
MARZELLINE
Vermutlich, wo der Gefangene ist, von dem




Ich glaube, es ist schon lange her, dass er
gefangen ist?
ROCCO
Schon über zwei Jahre.
LEONORE
Zwei Jahre, sagt Ihr? Er muss ein grosser Ver-
brecher sein.
ROCCO
Oder er muss grosse Feinde haben, das kommt
ungefähr auf eins heraus. Aber es kann nicht




Seit einem Monat schon muss ich auf Pizarros
Befehl seine Portion immer kleiner machen.
Jetzt hat er binnen vierundzwanzig Stunden
nicht mehr als zwei Unzen schwarzes Brot
und eine halbe Mass Wasser; kein Licht - kein
Stroh - nichts - nichts -!!
MARZELLINE
O Vater, führt Fidelio ja nicht zu ihm! Diesen
Anblick könnte er nicht ertragen.
LEONORE
Warum denn nicht? Ich habe Mut und Kraft!




Dann wird’s dir auch gelingen;




















Du wirst dein Glück ganz sicher bauen.
LEONORE
Ich hab auf Gott und Recht Vertrauen.
MARZELLINE
Du darfst mir auch ins Auge schauen
Der Liebe Macht ist auch nicht klein.
Ja, wir werden glücklich sein.
LEONORE
Ja, ich kann noch glücklich sein.
ROCCO
Ja, ihr werdet glücklich sein.
Der Gouverneur soll heut erlauben,
Dass du mit mir die Arbeit teilst.
LEONORE
Du wirst mir alle Ruhe rauben,
Wenn du bis morgen nur verweilst.
MARZELLINE
Ja, guter Vater, bitt’ ihn heute,
In kurzem sind wir dann ein Paar.
ROCCO
Ich bin ja bald des Grabes Beute,
Ich brauche Hilf’, es ist ja wahr.
LEONORE
Wie lang bin ich des Kummers Beute!
Du, Hoffnung, reichst mir Labung dar.
MARZELLINE
Ach, lieber Vater, was fällt Euch ein?
Lang’ Freund und Rater müsst Ihr uns sein.
ROCCO
Nur auf der Hut, dann geht es gut,
Gestillt wird euer Sehnen.
Gebt euch die Hand und schliesst das Band
In süssen Freudentränen.
LEONORE
Ihr seid so gut, Ihr macht mir Mut,
Gestillt wird bald mein Sehnen!
Ich gab die Hand zum süssen Band,
Es kostet bittre Tränen.
MARZELLINE
O habe Mut! O welche Glut!
O welch ein tiefes Sehnen!
Ein festes Band mit Herz und Hand,
O süsse, süsse Tränen!
Nr. 6 - Marsch
FÜNFTER AUFTRITT
Rocco, Pizarro, Offiziere, Wachen.
PIZARRO
Hauptmann, drei Schildwachen auf den Wall!
Sechs Mann an die Zugbrücke, jedermann,
der sich der Festung nähert, wird sogleich vor









Immer Empfehlungen oder Vorwürfe. Diese
Schrift kenne ich.
gebe Ihnen Nachricht, dass der Minister in Er-
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fahrung gebracht hat, dass die Staatsgefäng-
nisse, denen Sie vorstehen, mehrere Opfer
willkürlicher Gewalt enthalten. Er reist mor-
gen ab, um Sie mit einer Untersuchung zu
überraschen. Seien Sie auf Ihrer Hut und
suchen Sie sich sicher zu stellen.«
Gott, wenn er entdeckte, dass ich diesen Flo-
restan in Ketten liegen habe, den er längst tot
glaubt. Doch es gibt ein Mittel! Eine kühne
Tat . . .
Nr. 7 - Arie mit Chor
PIZARRO
Ha, welch ein Augenblick!
Die Rache werd’ ich kühlen,
Dich rufet dein Geschick!
In seinem Herzen wühlen,
O Wonne, grosses Glück!
Schon war ich nah, im Staube,
Dem lauten Spott zum Raube,
Dahingestreckt zu sein.
Nun ist es mir geworden,
Den Mörder selbst zu morden;
In seiner letzten Stunde,
Den Stahl in seiner Wunde,
Ihm noch ins Ohr zu schrein:
Triumph! Der Sieg ist mein!
CHOR DER WACHE
Er spricht von Tod und Wunde!
Nun fort auf unsre Runde,
Wie wichtig muss es sein!
Er spricht von Tod und Wunde!
Wacht scharf auf eurer Runde,
Wie wichtig muss es sein!
PIZARRO
Hauptmann! Besteigen Sie mit einem
Trompeter sogleich den Turm. Sehen Sie mit
der grössten Achtsamkeit auf die Strassen von
Sevilla. Sobald Sie einen Wagen von Reitern
begleitet entdecken, lassen Sie augenblicklich
ein Signal geben. Verstehen Sie, augenblick-
lich! Ich erwarte die grösste Pünktlichkeit. Sie




Nr. 8 - Duett
PIZARRO
Jetzt, Alter, jetzt hat es Eile!
Dir wird ein Glück zuteile,
Du wirst ein reicher Mann;
Das geb ich nur daran.
ROCCO
So sagt doch nur in Eile,
Womit ich dienen kann.
PIZARRO
Du bist von kaltem Blute,
Von unverzagtem Mute
Durch langen Dienst geworden.
ROCCO






Höre mich nur an!
Du bebst? Bist du ein Mann?
Wir dürfen gar nicht säumen;
Dem Staate liegt daran,
Den bösen Untertan




Du stehst noch an?
Er darf nicht länger leben,
Sonst ist’s um mich geschehn.
Pizarro sollte beben?




Die Glieder fühl’ ich beben,
Wie könnt ich das bestehn?
Ich nehm ihm nicht das Leben,
Mag, was da will, geschehn.
Nein, Herr, das Leben nehmen,
Das ist nicht meine Pflicht.
PIZARRO
Ich will mich selbst bequemen,
Wenn dir’s an Mut gebricht;
Nun eile rasch und munter
Zu jenem Mann hinunter -
Du weisst -
ROCCO
Der kaum mehr lebt
Und wie ein Schatten schwebt?
PIZARRO
Zu dem, zu dem hinab!
Ich wart’ in kleiner Ferne,
Du gräbst in der Zisterne




Dann werd’ ich selbst, vermummt,
Mich in den Kerker schleichen -
Ein Stoss - und er verstummt!
ROCCO
Verhungernd in den Ketten
Ertrug er lange Pein,
Ihn töten, heisst ihn retten,
Der Dolch wird ihn befrein.
PIZARRO
Er sterb in seinen Ketten,
Zu kurz war seine Pein,
Sein Tod nur kann mich retten,
Dann werd’ ich ruhig sein.
Jetzt, Alter, jetzt hat es Eile!
Hast du mich verstanden?
Du gibst ein Zeichen!
Dann werd’ ich selbst, vermummt,
Mich in den Kerker schleichen -
Ein Stoss - und er verstummt!
ROCCO
Verhungernd in den Ketten
Ertrug er lange Pein,
Ihn töten, heisst ihn retten,
Der Dolch wird ihn befrein.
PIZARRO
Er sterb in seinen Ketten,
Zu kurz war seine Pein.
Sein Tod nur kann mich retten,
Dann werd’ ich ruhig sein.
SECHSTER AUFTRITT
Leonore allein.
Nr. 9 - Rezitativ und Arie
LEONORE
Abscheulicher! Wo eilst du hin?
Was hast du vor in wildem Grimme?
Des Mitleids Ruf, der Menschheit Stimme -
Rührt nichts mehr deinen Tigersinn?
Doch toben auch wie Meereswogen
Dir in der Seele Zorn und Wut,
So leuchtet mir ein Farbenbogen,
Der hell auf dunkeln Wolken ruht:
Der blickt so still, so friedlich nieder,
Der spiegelt alte Zeiten wider,
Und neu besänftigt wallt mein Blut.
Komm, Hoffnung, lass den letzten Stern
Der Müden nicht erbleichen!
O komm, erhell’ mein Ziel, sei’s noch so fern,
Die Liebe, sie wird’s erreichen.
Ich folg’ dem innern Triebe,
Ich wanke nicht,
Mich stärkt die Pflicht
Der treuen Gattenliebe!
O du, für den ich alles trug,
Könnt ich zur Stelle dringen,
Wo Bosheit dich in Fesseln schlug,
Und süssen Trost dir bringen!
Ich folg’ dem innern Triebe,
Ich wanke nicht,








Kein Wort, ich will nichts mehr hören.
JAQUINO
Ja früher, da war ich der gute, liebe Jaquino.
Aber seit dieser Fidelio -
ACHTER AUFTRITT
Die Vorigen, Rocco, Leonore.
ROCCO
Was habt ihr beide denn wieder zu zanken?
MARZELLINE
Ach, Vater, Er will, dass ich ihn lieben, ihn
heiraten soll.
ROCCO
Nein, Jaquino, von deiner Heirat ist jetzt keine
Rede, mich beschäftigen andere Absichten.
LEONORE
Meister Rocco, ich ersuchte Euch schon einige-
male, die armen Gefangenen in unsern Fes-
tungsgarten zu lassen. Heute ist das Wetter so
schön.
ROCCO
Kinder, ohne Erlaubnis des Gouverneurs?
MARZELLINE
Aber er sprach doch so lange mit Euch. Vielle-
icht ...
ROCCO
Du hast recht, Marzelline. Ich kann es wa-
gen. Jaquino und Fidelio, öffnet die leichteren




Nr. 10 - Finale
CHOR DER GEFANGENEN
O welche Lust, in freier Luft
Den Atem leicht zu heben!
Nur hier, nur hier ist Leben!
Der Kerker eine Gruft.
ERSTER GEFANGENER
Wir wollen mit Vertrauen
Auf Gottes Hilfe bauen!
Die Hoffnung flüstert sanft mir zu:
Wir werden frei, wir finden Ruh
ALLE ANDEREN
O Himmel! Rettung! Welch ein Glück!
O Freiheit! Kehrst du zurück?
ZWEITER GEFANGENER
Sprecht leise! Haltet euch zurück!
Wir sind belauscht mit Ohr und Blick. -
ALLE
Sprecht leise! Haltet euch zurück!
Wir sind belauscht mit Ohr und Blick. -
O welche Lust, in freier Luft
Den Atem leicht zu heben!
Nur hier, nur hier ist Leben.
Sprecht leise! Haltet euch zurück!





Nun sprecht, wie ging’s?
ROCCO
Recht gut, recht gut!
Zusammen rafft ich meinen Mut
Und trug ihm alles vor;
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Und sollst du’s glauben,
Was er zur Antwort mir gab?
Die Heirat und dass du mir hilfst, will er er-
lauben;
Noch heute führ’ ich in den Kerker dich hinab.
Duett
LEONORE
Noch heute! Noch heute!
O welch ein Glück! O welche Wonne l
ROCCO
Ich sehe deine Freude;
Nur noch ein Augenblick.




Zu jenem Mann hinab,
Dem ich seit vielen Wochen
Stets weniger zu essen gab.
LEONORE






O nein, O nein!
Wir müssen ihn, doch wie? - befrein!
Denn nach Pizarros Wille
Muss er in aller Stille
Von uns begraben sein!
LEONORE
So ist er tot?
ROCCO
Noch nicht, noch nicht.
LEONORE
Ist ihn zu töten deine Pflicht?
ROCCO
Nein guter Junge, zittre nicht,
Zum Morden dingt sich Rocco nicht.
Der Gouverneur kommt selbst hinab,
Wir beide graben nur das Grab.
LEONORE
Vielleicht das Grab des Gatten graben,
Was kann fürchterlicher sein?
ROCCO
Ich darf ihn nicht mit Speise laben,
Ihm wird im Grabe besser sein. -
Wir müssen gleich zu Werke schreiten,
Du musst mir helfen, mich begleiten;
Hart ist des Kerkermeisters Brot.
LEONORE
Ich folge dir, wär’s in den Tod.
ROCCO
In der zerfallenen Zisterne
Bereiten wir die Grube leicht.
Ich tu es, glaube mir, nicht gerne;
Auch dir ist schaurig, wie mich deucht?
LEONORE
Ich bin es nur noch nicht gewohnt.
ROCCO
Ich hätte gerne dich verschont,
Doch wird es mir allein zu schwer,
Und gar so streng ist unser Herr.
LEONORE
O welch ein Schmerz!
ROCCO
Mir scheint, er weine.
Nein, du bleibst hier - ich geh alleine,
Ich geh allein.
LEONORE
O nein, O nein!
Ich muss ihn sehn; den Armen sehen,
Und müsst ich selbst zugrunde gehen.
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ROCCO, LEONORE
O säumen wir nun länger nicht,
Wir folgen unsrer strengen Pflicht.
ELFTER AUFTRITT
Die Vorigen, Jaquino und Marzelline.
MARZELLINE
Ach, Vater, Vater, eilt!
ROCCO













Nur noch dies Wort:
Sprich, weiss er schon?
JAQUINO
Ja, er weiss es schon.
MARZELLINE
Der Offizier sagt ihm, was wir
Jetzt den Gefangenen gewähren.
ROCCO
Lasst alle schnell zurücke kehren.
MARZELLINE
Ihr wisst ja, wie er tobet,
Und kennet seine Wut.
LEONORE
Wie mir’s im Innem tobet!
Empöret ist mein Blut.
ROCCO
Mein Herz hat mich gelobet,
Sei der Tyrann in Wut.
ZWÖLFTER AUFTRITT
Die Vorigen, Pizarro, später Die Gefangenen.
PIZARRO
Verwegner Alter! Welche Rechte
Legst du dir frevelnd selber bei?
Und ziemt es dem gedungnen Knechte,







Das heitre warme Sonnenlicht,
Dann: habt Ihr wohl in acht genommen,
Was sonst zu meinem Vorteil spricht?
Des Königs Namensfest ist heute,
Das feiern wir auf solche Art.
Der unten stirbt - doch lasst die andern
Jetzt fröhlich hin und wieder wandern;
Für jenen sei der Zorn gespart.
PIZARRO
So eile, ihm sein Grab zu graben,
Hier will ich stille Ruhe haben.
Schliess’ die Gefangnen wieder ein,
Mögst du nie mehr verwegen sein!
DIE GEFANGENEN
Leb’ wohl, du warmes Sonnenlicht,
Schnell schwindest du uns wieder;
Schon sinkt die Nacht hernieder,




Wie eilten sie zum Sonnenlicht
Und scheiden traurig wieder.
Die andern murmeln nieder:
Hier wohnt die Lust, die Freude nicht.
LEONORE
Ihr hört das Wort, drum zögert nicht,
Kehrt in den Kerker wieder.
Angst rinnt durch meine Glieder.
Ereilt den FrevIer kein Gericht?
JAQUINO
Ihr hört das Wort, drum zögert nicht,
Kehrt in den Kerker wieder.
Sie sinnen auf und nieder!
Könnt ich verstehn, was jeder spricht!
PIZARRO
Nun, Rocco, zögre länger nicht,
Steig’ in den Kerker nieder.
Nicht eher kehrst du wieder,
Bis ich vollzogen das Gericht.
ROCCO
Nein, Herr, ich zögre länger nicht,
Ich steige eilend nieder.
Mir beben meine Glieder;




Nr. 11 - Rezitativ und Arie
FLORESTAN
Gott! Welch Dunkel hier! O grauenvolle Stille!
Öd’ ist es um mich her. Nichts lebet ausser
mir.
O schwere Prüfung! -
Doch gerecht ist Gottes Wille!
Ich murre nicht! Das Mass der Leiden steht
bei dir.
In des Lebens Frühlingstagen
Ist das Glück von mir geflohn!
Wahrheit wagt ich kühn zu sagen,
Und die Ketten sind mein Lohn.
Willig duld’ ich alle Schmerzen,
Ende schmählich meine Bahn;
Süsser Trost in meinem Herzen:
Meine Pflicht hab’ ich getan!
Und spür’ ich nicht linde, sanft säuselnde
Luft?
Und ist nicht mein Grab mir erhellet?
Ich seh’, wie ein Engel im rosigen Duft
Sich tröstend zur Seite mir stellet,
Ein Engel, Leonoren, der Gattin, so gleich,
Der führt mich zur Freiheit ins himmlische Re-
ich.
ZWEITER AUFTRITT
Florestan, Rocco und Leonore.
Nr. 12 - Melodram und Duett
Melodram
LEONORE
Wie kalt ist es in diesem unterirdischen
Gewölbe!
ROCCO
Das ist natürlich, es ist ja tief.
LEONORE





Er scheint ganz ohne Bewegung.
ROCCO




Nein, nein, er schläft nur. Das müssen wir be-
nutzen und gleich ans Werk gehen; wir haben
keine Zeit zu verlieren.
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LEONORE
Es ist unmöglich, ihn zu erkennen. - Gott steh
mir bei, wenn er es ist!
ROCCO
Hier, unter diesen Trümmern ist die Zisterne.
- Wir brauchen nicht viel zu graben, um an die
Offnung zu kommen. Gib mir eine Haue, und
du, stell dich hierher. Du zitterst, fürchtest du
dich?
LEONORE
O nein, es ist nur so kalt.
ROCCO
Beim Arbeiten wird dir schon warm werden.
Duett
ROCCO
Nur hurtig fort, nur frisch gegraben,
Es währt nicht lang’, er kommt herein.
LEONORE
Ihr sollt ja nicht zu klagen haben,
Ihr sollt gewiss zufrieden sein.
ROCCO
Komm, hilf doch diesen Stein mir heben -
Hab’ acht! - Hab’ acht!
Er hat Gewicht!
LEONORE
Ich helfe schon - sorgt Euch nicht;










Es ist nicht leicht!
ROCCO
Nur hurtig fort, nur frisch gegraben,
Es währt nicht lang’, er kommt herein.
LEONORE
Lasst mich nur wieder Kräfte haben,
Wir werden bald zu Ende sein.
Wer du auch seist, ich will dich retten,
Bei Gott! Du sollst kein Opfer sein!
Gewiss, ich löse deine Ketten,
Ich will, du Armer, dich befrein.
ROCCO
Was zauderst du in deiner Pflicht?
LEONORE
Mein Vater, nein, ich zaudre nicht.
ROCCO
Nur hurtig fort, nur frisch gegraben,
Es währt nicht lang’, so kommt er her.
LEONORE
Ihr sollt ja nicht zu klagen haben,
Lasst mich nur wieder Kräfte haben,
Denn mir wird keine Arbeit schwer.
Er erwacht!
ROCCO
Er erwacht, sagst du?
LEONORE
Ja, er hat eben den Kopf gehoben.
ROCCO
Ohne Zweifel wird er wieder tausend Fragen
an mich stellen. Ich muss allein mit ihm reden.
Nun, Ihr habt wieder einige Augenblicke
geruht?
FLORESTAN




Diese Stimme - wenn ich nur einen Augen-
blick sein Gesicht sehen könnte. Gott! Er ist
es.
FLORESTAN
Sagt mir endlich, wer ist der Gouverneur
dieses Gefängnisses?
ROCCO
Der Gouverneur dieses Gefängnisses ist Don
Pizarro.
FLORESTAN
Pizarro! Dessen Verbrechen ich zu ent-
decken wagte! Schickt nach Sevilla, fragt nach
Leonore Florestan - sagt, dass ich hier in Ket-
ten liege.
ROCCO
Es ist unmöglich, sag’ ich Euch. Ich würde
mich ins Verderben stürzen, ohne Euch
genützt zu haben.
FLORESTAN
Wenn ich verdammt bin, hier mein Leben
zu enden, o lasst mich nicht langsam ver-
schmachten. Gebt mir nur einen Tropfen
Wasser.
ROCCO
Alles, was ich Euch geben kann, ist ein






Mein Schliesser. Du bist ja in Bewegung, Fide-
lio!
LEONORE
Wer sollte es nicht sein? Ihr selbst, Meister
Rocco ...
Nr. 13 - Terzett
FLORESTAN
Euch werde Lohn in bessern Welten,
Der Himmel hat euch mir geschickt.
O Dank! Ihr habt mich süss erquickt;
Ich kann die Wohltat, ich kann sie nicht vergel-
ten.
ROCCO
Ich lab’ ihn gern, den armen Mann,
Es ist ja bald um ihn getan.
LEONORE
Wie heftig pochet dieses
Es wogt in Freud’ und scharfem Schmerz.
FLORESTAN
Bewegt seh’ ich den Jüngling hier,
Und Rührung zeigt auch dieser Mann.
O Gott, du sendest Hoffnung mir,
Dass ich sie noch gewinnen kann.
LEONORE
Die hehre, bange Stunde winkt,
Die Tod mir oder Rettung bringt.
ROCCO
Ich tu, was meine Pflicht gebeut,
Doch hass’ ich alle Grausamkeit.
LEONORE
Dies Stückchen Brot - ja, seit zwei Tagen
Trag’ ich es immer schon bei mir.
ROCCO
Ich möchte gern, doch sag’ ich dir,
Das hiesse wirklich zu viel wagen.
LEONORE
Ach! Ihr labtet gern den armen Mann.
ROCCO
Das geht nicht an, das geht nicht an.
LEONORE
Es ist ja bald um ihn getan.
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ROCCO
So sei es - ja, so sei’s - du kannst es wagen.
LEONORE
Da, nimm das Brot - du armer Mann!
FLORESTAN
O Dank dir, Dank! - O Dank! O Dank!
Euch werde Lohn in bessern Welten,
Der Himmel hat euch mir geschickt.
O Dank! Ihr habt mich süss erquickt,
Ich kann die Wohltat nicht vergelten.
LEONORE
Der Himmel schicke Rettung dir,
Dann wird mir hoher Lohn gewährt.
ROCCO
Mich rührte oft dein Leiden hier,
Doch Hilfe war mir streng verwehrt.
Ich labt’ ihn gern, den armen Mann,
Es ist ja bald um ihn getan.
LEONORE
O mehr, als ich ertragen kann!
FLORESTAN






Ja, die Zisterne braucht nur geöffnet zu wer-
den.
PIZARRO
Gut, der Bursche soll sich entfernen.
ROCCO
Geh, entferne dich, Fidelio.
LEONORE
Wer? - Ich? - Und Ihr?
ROCCO
Geh! Geh!
Soll ich ihm die Ketten abnehmen?
PIZARRO
Nein, aber schliess ihn vom Stein los. Die Zeit
drängt.
Nr. 14 - Quartett
PIZARRO
Er sterbe! -
Doch er soll erst wissen,
Wer ihm sein stolzes Herz zerfleischt.
Der Rache Dunkel sei zerrissen,
Sieh’ her! Du hast mich nicht getäuscht!
Pizarro, den du stürzen wolltest,
Pizarro, den du fürchten solltest,
Steht nun als Rächer hier.
FLORESTAN
Ein Mörder steht vor mir!
PIZARRO
Noch einmal ruf ich dir,
Was du getan, zurück;
Nur noch ein Augenblick









Musst du erst diese Brust;









Er soll bestrafet sein!
LEONORE










Ich bin sein Weib, geschworen




Vor Freude starrt mein Blut!
ROCCO
Mir starrt vor Angst mein Blut.
LEONORE
Ich trotze seiner Wut!
PIZARRO
Soll ich vor einem Weibe beben?
LEONORE
Der Tod sei dir geschworen.
PIZARRO
So opfr’ ich beide meinem Grimm.
LEONORE
Durchbohren musst du erst diese Brust!
PIZARRO
Geteilt hast du mit ihm das Leben,
So teile nun den Tod mit ihm.
LEONORE
Noch einen Laut - und du bist tot!
Ach! Du bist gerettet! Grosser Gott!
FLORESTAN
Ach! Ich bin gerettet! Grosser Gott!
PIZARRO
Ha! Der Minister! Höll’ und Tod!
ROCCO
O was ist das! Gerechter Gott!
VIERTER AUFTRITT
Die Vorigen, Jaquino, Soldaten.
JAQUINO
Vater Rocco, Vater Rocco, der Herr Minister
kommt an, sein Gefolge ist schon vor dem
Schlosstor.
ROCCO
Gelobt sei Gott! Wir kommen, ja wir kom-
men augenblicklich. Und unsere Leute sollen
heruntersteigen und den Herrn Gouverneur
hinaufbegleiten.
LEONORE, FLORESTAN
Es schlägt der Rache Stunde.
Du (ich) soll(st) gerettet sein;
Die Liebe wird im Bunde
Mit Mute dich (mich) befrein.
PIZARRO
Verflucht sei diese Stunde!
Die Heuchler spotten mein;
Verzweiflung wird im Bunde
Mit meiner Rache sein.
ROCCO
O fürchterliche Stunde!
O Gott, was wartet mein?
Ich will nicht mehr im Bunde





Meine Leonore, was hast du für mich getan!
LEONORE
Nichts, nichts, mein Florestan!
Nr. 15 - Duett
LEONORE
O namenlose Freude!








Du wieder nun in meinen Armen1
FLORESTAN
O Gott, wie gross ist dein Erbarmen!
BEIDE
Mein Weib, mein Weib, an meiner Brust!
Mein Mann, mein Mann, an meiner Brust!











Mein Weib, mein Weib, an meiner Brust!
Du wieder mein, an meiner Brust!
O dank dir, Gott, für diese Lust!
An dieser Stelle erfolgt bei manchen Aufführun-
gen als Einschub die
Ouvertüre »Leonore III«
SECHSTER AUFTRITT
Die Gefangenen, Don Fernando, Pizarro,
Marzelline und Jaquino.
Nr. 16 - Finale
CHOR DER GEFANGENEN UND DES
VOLKES
Heil sei dem Tag,
Heil sei der Stunde,
Die lang ersehnt, doch unvermeint,
Gerechtigkeit mit Huld im Bunde
Vor unsres Grabes Tor erscheint!
FERNANDO
Des besten Königs Wink und Wille
Führt mich zu euch, ihr Armen, her,
Dass ich der Frevel Nacht enthülle,
Die all’ umfangen schwarz und schwer.
Nein, nicht länger knieet sklavisch nieder,
Tyrannenstrenge sei mir fern.
Es sucht der Bruder seine Brüder,
Und kann er helfen, hilft er gern.
CHOR
Heil sei dem Tag,
Heil sei der Stunde!
FERNANDO
Es sucht der Bruder seine Brüder,
Und kann er helfen, hilft er gern.
SIEBENTER AUFTRITT
Die Vorigen, Rocco, Leonore, Florestan.
ROCCO

















Der Edle, der für Wahrheit stritt?
ROCCO
Und Qualen ohne Zahl erlitt.
FERNANDO
Mein Freund! Mein Freund! Der Tot-
geglaubte? -
Gefesselt, bleich steht er vor mir.
ROCCO, LEONORE






Der Frauen Zierde führ’ ich vor.
Sie kam hierher -
PIZARRO





Dort an mein Tor,
Und trat als Knecht in meine Dienste,
Und tat so brave, treue Dienste,
Dass ich - zum Eidam sie erkor.
MARZELLINE
O weh’ mir, was vernimmt mein Ohr!
ROCCO
Der Unmensch wollt’ in dieser Stunde




Mit uns im Bunde!
Nur Euer Kommen rief ihn fort.
CHOR
Bestrafet sei der Bösewicht,
Der Unschuld unterdrückt.
Gerechtigkeit hält zum Gericht
Der Rache Schwert gezückt.
Pizarro wird abgeführt
FERNANDO
Du schlossest auf des Edlen Grab,
Jetzt nimm ihm seine Ketten ab -
Doch halt! Euch, edle Frau, allein,
Euch ziemt es, ganz ihn zu befrein.
LEONORE
O Gott! - Welch ein Augenblick!
FLORESTAN
O unaussprechlich süsses Glück!
FERNANDO
Gerecht, O Gott, ist dein Gericht.
MARZELLINE, ROCCO
Du prüfest, du verlässt uns nicht.
ALLE
O Gott! O welch ein Augenblick !
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O unaussprechlich süsses Glück!
Gerecht, O Gott, ist dein Gericht,
Du prüfest, du verlässt uns nicht!
CHOR
Wer ein holdes Weib errungen,
Stimm’ in unsern Jubel ein!
Nie wird es zu hoch besungen,
Retterin des Gatten sein.
FLORESTAN
Deine Treu’ erhielt mein Leben,
Tugend schreckt den Bösewicht.
LEONORE
Liebe führte mein Bestreben,
Wahre Liebe fürchtet nicht.
CHOR
Preist mit hoher Freude Glut
Leonorens edlen Mut.
FLORESTAN
Wer ein solches Weib
Stimm’ in unsern Jubel ein!
Nie wird es zu hoch besungen,
Retterin des Gatten sein.
LEONORE
Liebend ist es mir gelungen,
Dich aus Ketten zu befrein.
Liebend sei es hoch besungen-.
Florestan ist wieder mein!
CHOR
Wer ein holdes Weib errungen,
Stimm’ in unsern Jubel ein!
Nie wird es zu hoch besungen,
Retterin des Gatten sein.
LEONORE
Liebend sei es hoch besungen:
Florestan ist wieder mein!
ALLE
Nie wird es zu hoch besungen,






Die vorliegende Diplomarbeit wird Ludwig van Beethovens Fidelio vor dem Hintergrund des
Ästhetisch-Erhabenen zum Thema machen. Der Begriff des Ästhetisch-Erhabenen wird in ei-
nem ersten Kapitel von Pseudo-Longinus mythisch-ekstatischem Verständnis ausgehend, über
Edmund Burkes sensualistisch-empirischer Untersuchung des Sublimen hin zu Immanuel Kants
dritter Kritik der Urteilskraft grundlegend betrachtet werden, bevor schließlich in Friedrich Schil-
lers Begriff des Erhabenen die Frage nach der höchsten Bedeutung des Mensch-Seins zum
Thema wird. Die Frage nach dem Erhabenen untersuchte seit Kants systematischer Ästhetik
vor allem auch das Subjektive der Erfahrung im Erhabenen. Schiller erweiterte Kants Modell
der transzendentalen Analytik des Erhabenen in einer existentiellen Ästhetik für die tragische
Dichtung. Von größter Bedeutung wird für Schiller die Individualität in ihrer freien Willensent-
scheidung und das Erhabene führt als das Pathetisch-Erhabene in der Tragödiendichtung dem
Menschen die höchste Möglichkeit seiner eigenen Bestimmung vor Augen. An dieser Stelle
lässt sich auch Beethovens Fidelio anknüpfen, denn Beethovens ausgeprägter Idealismus zeigt
in Fidelio nicht mit dem Zeigefinger auf und versucht moralisch zu bessern, sondern er zeigt
ein Menschenbild, wie es sein könnte: Fidelio ist eine Oper der Utopie. Mit den überzeitlichen
Motiven der Hoffnung, Liebe und Freiheit berührt Beethovens Musik die Menschen, die offen
sind ihr zu folgen und sich innerlich mit dem dramatischen und dem musikalischen Geschehen
verbinden. Die erhabene Wirkung dieser Motive lassen sich an den verschiedenen Charakteren
der Oper, im dramaturgischen und musikalischen Aufbau und den unterschiedlichen Bearbei-
tungen der drei Fassungen aufzeigen. Neben der äußeren (politischen) Freiheit ist vor allem
auch die innere (moralische) Freiheit und das Motiv der treuen Liebe für Beethoven persön-
lich und für seine Oper Fidelio von größter Bedeutung. Auch das Thema der Hoffnung war
für Beethoven ein Lebensmotiv, es verwundert also nicht, dass Ernst Bloch in seinem philo-
sophischen Hauptwerk Das Prinzip Hoffnung in einem der zentralsten Kapitel im Fidelio eine
passende Grundlage findet. Nicht nur im Libretto finden sich verschiedenste Deutungsmög-




The present diploma thesis deals with Ludwig van Beethoven’s Fidelio in the framework of
the esthetic-sublime. The term esthetic-sublime will be clarified in the first chapter starting
from Pseudo-Longinus’ mystic-ecstatic appreciation over Edmund Burkes’ sensual-empirical
examination of the sublime to Immanuel Kant’s third Critique of Judgment before taking a closer
look at Friedrich Schiller’s definition of the sublime which asks about the highest importance of
human existence. Since Kant’s systematical esthetic, the study of the sublime has mainly treated
the subjective experience in the sublime. Schiller expanded Kant’s model of the transcendental
analytics of the sublime to an existential esthetic for tragic poetry. The individuality in its free
volition becomes a topic of prime importance for Schiller and the pathetic-sublime in tragic
poetry reveals the greatest possibilities to humankind. Here, the link to Beethoven’s Fidelio can
be found because in this opera, Beethoven’s wide idealism does not try to improve the moral
of humanity with a wagging finger but shows an image of humanity as it could be: Fidelio is
a utopian opera. With the timeless themes hope, love and freedom, Beethoven’s music touches
the people who are open to follow it and identify with the dramaturgy and the music. The
sublime effect of these themes is reflected in the different characters of the opera as well as in
the dramatic and musical structure and the different processing of the three versions. Besides
outer (political) freedom, inner (moral) freedom and the theme of true loyal love are important
for Beethoven and his opera Fidelio. On top of that, the theme of hope accompanied Beethoven
during his whole life; therefore, it is not surprising that Ernst Bloch bases one of the central
chapters of his philosophical major work The Principle of Hope on Fidelio. Not only in the libretto
but also in the music, various interpretations can be revealed because mainly music supports
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